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Solo da poche diecine di anni, dotti di varie nazioni hanno intrapreso 
uno studio accurato sulla melurgia del periodo classico det melografi € 
degl’ innografi e tentato di scoprire le misteriose melodie racchiuse net mss. 


di quell’ epoca, 
Trattandosi di un campo assolutamente nuovo, non fa meraviglia che 
i primi studiosi non abbiano ottenuto soddisfacenti risultati (1). Va però 
riconosciuta la loro benemerenza, nell’ avere agitato la questione e mostrato 
al mondo l’importanza scientifica e artistica dei codici melurgici bizantini, 
Spetta a J. Tuisaut 7 grande merito d'aver portato, con à suot scrit- 
ti, luce molta sui vari aspetti del problema melurgico della Chiesa greca (2). 


(1) Nè fa meraviglia la diversità di giudizi nella determinazione delle fasi o 
epoche delle varie semiografie dei codici melurgici. Non avendosi sott’ occhio che 
un numero relativamente ristretto di mss., non si poteva avere una chiara e com- 
pleta nozione delle differenti scritture, I così detti mss. paleobizantini della Biblioteca 
di Grottaferrata, della Vaticana e del Monastero di SS, Salvatore a Messina, che pure 
sono di grande valore e per il numero e per le forme grafiche, non compariscono 
nei primi studi dei dotti, come oggetto di esame per la classifica delle semiografie. 

Da qui la disparità negli apprezzamenti paleografici. Sino ad ora, p. e., è sta- 
ta chiamata da molti fase di Coislin la semiografia rappresentata dal cod. 220 del 
fondo Coislin della Biblioteca nazionale di Parigi, perché chiara, larga e non pri- 
va di eleganza, Ora, della stessa chiarezza, e forse anche maggiore, sono i mss. 
1217 di Patmos, 137 di Messina, e, in modo speciale, rifulgono per la chiarezza 1 
codici redatti dal calligrafo Jeromonaco Nilo di Grottaferrata Δ. α, II a. 1112, Δ, 
a. III, a. 1114, Δ. a. VIII, a. 1114. Cfr. tav. XIX, La stessa classifica superflua 
è stata assegnata da alcuni al frammento, detto di Chartres. (Cfr. GASTOUÈ, Cata- 
logue des manuscrits de musique byzantine ο. c. tav. III), mentre eguale semiografia 
' si ha nej mss. 1241, 1219 del Monte Sinai, 54 di Patmos e nel ms, E, «, XI di 
Grottaferrata, specie nei fogli 22-24. Cfr. tav. XVII del presente lavoro, 

. (2) In questa rassegna compariscono solamente gli scrittori, che influirono diret- 
tamente alla soluzione dei problemi delle antiche semiografie bizantine, 
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L' insigne musicologo ha rarcolto molto prezioso materiale per gli stu- 
dios? (3). 

Il Garsser si è limitato a studiare un lato del complesso problema : 
Le système musicale de l'église grecque (4), che volle completare con 
un saggio pratico: Les Heirmoi de Pâque (5). L’ essai de restauration 
(ivi. p. 88) altera completamente ritmi e melodie; il tempo tagliato, in due 
movimenti, non ha nulla a che fare con le svariate successioni ritmiche del 
Canone, affatto indipendente dalle strettoie delle sbarre della musica figu- 
rata, e soggetto solamente alle leggi della metrica bizantina. 

A. GasrouÉ, πεί suo lavoro: Catalogue des manuscrits de musique 
bizantine, Za ἰακειαίο saggi di traduzioni da vari mss. ma le melodie ri- 
sultani: non soddisfano ancora pienamente (6). 

J. B. ReBours zc Aa dato un bello ed esauriente trattato sull’ attuale 
musica in uso nelle Chiese d' Oriente, lasciando però da parte la questio 
ne riguardante la melurgia secondo 1 mss. (7). 

O. FLEISCHER, dopo averci donato la riproduzione del festo teorico 
del ms. 154 della R. Università di Messina, con a fianco la traduzione, 
ci ha pure offerto un saggio di traduzioni del Kecragarion e dei rela- 
tivi Sticherà, composizioni del sec. XV; sono lodevoli tentativi del tempo, 
che però non riescono a darci la genuina e fresca melodia, essendovi an- 
cora non poche lacune dal punto di vista diastematico e del tempo (8). 

K. PsacHos, nella sua Παρασημαντικὴ τῆς βυζαντινῆς μουσικῆς, Atene 


(3) Origine byzantine de la notation neumatigue de l’ Église latine, Paris 1907. 
— Monuments de la notation ekphonétique et neumatique de l ' Eglise latine, S. Peters- 
bourg 1912. Monuments de la notation ekphonétique et agiopolite de l’ Église grecque, 
S. Petersbourg 1913. Ha scritto anche vari articoli in periodici dì materie affini, 
come nella Revue de l Orient Chrétien, negli Echos d’Orient, nella Byzantinische Zeit- 
schrift, nel Bulletin de l’Institut d'archéologie russe, nella Rivista musicale Italiana ecc 
agitando sempre con ardore e dottrina i problemi inerenti all'antica melurgia 
bizantina, per allargarne la cerchia degli studiosi. 

(4) Le système musicale de l'Église grecque d'après la tradition. Roma I9OI. 

(5) Les Heirmoi de Págue dans l office grec. Roma 1905, p. 88 e segg. 

(6) Zntroduction à la Paléographie musicale byzantine; Catalogue des manuscrits 
de Musique Byzantine, Paris 1907. p. 43 e segg. 

(7) Traité de psaltique, théorie et pratique du chant dans | ' Eglise grécque. Paris 
1906. Ha pure scritto articoli di divulgazione sull'antica melurgia, come in Revue 
de l’Orient Chrétien, 1904-1905, nella Φόρμιγξ, periodico musicale di Atene, specie 
negli anni ΙΟΙΟ-ΙΟΙΙ, ecc. 

(8) Neumen Studien, Berlino 1904, t. III p. 17 e segg. 
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1977, volle provare che la musica ecclesiastica bizantina, esistente ora nel- 
la Grecia, rimonta, anzi, come egli si esprime, è identica a quella ge- 
nuina creata dai grandi compositori, giunta oggi, attraverso vari stadi 
d? analisi e αἲ traduzioni dalla primiera semiografia, a quella ora in uso, 
divulgata da Crisanto, Curmuzio e Gregorio. Ma basta fare un sempli- 
ce esame fra i temi riportati dal medesimo nel suo lavoro, € gli originali 
der codici, per constatare che non hanno nulla a che fare tra di loro (9). 

Tralasciamo, per brevità, di citare ulteriori tentativi di altri dotti, 
come quelli di U. Riemann (το) e altri musicologi, i quali, se da una parte non 
sono riusciti a risolvere in pieno tutti i problemi inerenti all antica melurgia 
bizantina, ciò non ostante hanno il merito di aver tenuto accesa la fiacco- 
la delle ricerche fra i cultori dell arte della musica sacra di Bisanzio. 


(9) H παρασημαντικὴ τῆς Βυζαντινῆς μουσικῆς. Atene 1907. L’opera dello 
Psachos è stata oggetto di critica da parte di non pochi studiosi. Citiamo fra gli altri 
il Tillyard (Byzant. Zeitschrift, 1925; Laudate 1925, The slenographic theory of 
byzantine music) e il Wellesz (Byzant. Zeit. 1933). Con fondati argomenti, essi 
hanno distrutto la seguente conclusione finale con cui il Maestro di Atene chiude 
il suo lavoro: «La nostra musica ecclesiastica, così detta bizantina, è quella stessa 
che, nelle vicende ora liete, ora avverse, ispirava il popolo e gli Imperatori ad ac- 
compagnare dovunque e sempre vittoriosi e trionfanti la Croce e il Labaro. È quella 
stessa che, attraverso vari stadi di analisi e di spiegazioni, è giunta sino a noi dalla 
prima forma di semiografia stenografia sino a quella ora in uso, avvenuta per o- 
pera di Gregorio protopsalte, di Curmuzio e di Crisanto». 

Ma già sin dal 1919 era apparsa una lunga, minuziosa e spassionata recensio- 
ne del sopracitato lavoro del Prof. Psachos in Roma e Oriente, anno IX, N. 103-108 
pp. 81-86. E’ tipica la tavola ια’ (XI), tradotta per maggiore comodità sul penta- 
gramma, ove è riportata la frase Κύριε σῶσον τοὺς εὐσεβεῖς. Ora il testo primo, 
chiamato dallo Psachos forma sfenografica, è rappresentato da το note, e ha vera- 
mente un senso musicale compiuto. Nella seconda traduzione ha 12 note, r3 nella 
terza trascrizione, nella quarta 17, nella odierna ha 31 note! 
| La tavola xy' (XXIII) ha la frase ἅγι[ος] con 5 note: questo breve inciso di 

due sillabe, tradotto, secondo lo Psachos, dal Maestro Balasio, ha 16 note: nella 
semiografia odierna ha 30 note! 

Applicando questo metodo ai vari inni liturgici p. e. agl’ irmi, i quali hanno 
per solito una sillaba e una nota, come si fa a salvare il ritmo poetico-musicale, 
diluendo ogni frase melodica nelle proporzioni suaccennate ? 

(ro) Cfr. Die metrophonie der Papadiken als Lösung der Rätsel der byzantini- 
schen neumschrift in Sammelbinde der Internationalen. Musikgesellschaft IX, 1 (1907) 
Ρρ. 1-40, e GARTHAUSEN, Griechische paleographie, Leipsiz 1911, vol. Il, pit. 
dove è riportato un saggio di traduzione dal ms. 220 di Coislin, che ha poco ri- 
scontro con la semiografia paleobizantina. | 


* Jerom. LonzNzo TarDO: Z’ antica melurgia bizantina. 
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Più concreti sono stati nelle vicerche e nei risultati A musicologi Pro f. 
C. Horo, di Copenaghen, J. TILLYARD di Cardiff, E. WELLESZ di Vienna 
e ]. PETREscU di Bucarest. Tutti hanno, con la loro presenza, onorato la 
nostra biblioteca, dove si sono trattenuti a studiare 1 mss. melurgici della 


Badia, | 

J, Perrescu ci ἦα dato nell’ ufficiatura di Natale un primo saggio 
di traduzioni. Queste però, passabili per gli specialisti, mon hanno il pre- 
gio della chiarezza per i musicisti occidentali, ai quali sono dirette (1 I). 
Più felice è stato invece il breve saggio da luz presentato al Con 6550 di 
Sofia (12), dove le forme esterne della traduzione dalla semografia br- 
santina a quella moderna figurata sono piu accessibili agli studiosi. occi- 
dentali. Resta però finora scientificamente non decisa la soluzione della 
questione della semiografia paleobizantina, di cui pure ci offre un saggio. 
Jl sistema di dare ad una medesima nota molteplici significati, non soddisfa 
scientificamente. Di questa semiografia  paleobizantina non st può ancora 
parlare con la medesima sicurezza, con cui si parla delle trascrizioni 
dalla semiografia neobizantina. Anzi la trascrizione della semiografia pa- 


(11) Les idioméles et le Canon de Noèl, Paris, 1932, con prefazione di A. GA- 
STOUE, del quale però non condividiamo l'idea: «est impossible de restituer sûre- 
ment le chant de la Grande Église de Constantinople et de celles aux quelles elle 
donna ses lois, si l'on n'étudie pas auparavant celui de l'Église de Rome», Il Gaîs- 
ser, e non a torto, esprimeva l'opinione opposta, e cioé che la conoscenza della melur. 
gia bizantina darà luce a non pochi punti oscuri della musica gregoriana, i termini 
tecnici della quale sono presi in gran parte dalla bizantina e presumibilmente col 
medesimo significato. Un esempio: il kylisma - Χύλισμα nella melurgia bizantina è il 
segno chironomico formato di 4 note, le quali nella musica figurata moderna po- 
trebbero corrispondere al cosi detto gruppetto (cfr. tav. V p. 179). 

Nel gregoriano, scrive D. A. NOBLET nella Prière chantée, Abbaye de S. Martin 
de Ligugé (non dataía)p. 12, «le quilisma c'est l'un de rares points sur les quels 
on a encore des incertitude... En fait, voici comment l’interprètent les meillevres 
écoles de la restauration du chant grégorien: La note ou les deux notes qui pré- 
cèdent immédiatement le guilisma reçoivent une légère insistance de la voix en in- 
tensité et en durée», Perchè? Da notare che il &y/isma da χυλίω - rotolo, dà l'idea 
di più note di abbellimento, che si susseguono con determinato riimo, ma non già 
di prolungamento di tempo. Cfr, Liber usualis Missae et officii, cum cantu gregoria- 
no, Rome 1934, p. XII. Nell’ antica teoria gregoriana « Le guilisma s'appelait aus- 
8! vox tremula ». Cfr Paléographie musicale, Tournay 1925 t, XIII p, 66. n. 4. 


(12) Les principes du chant d ' Église byzantine, in Bulletin de l Institut archéc- 
togigue bulgare, tom, YX 1935, Pp. 246-249, 
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leobisantina non è possibile, se non sulla guida di quella neobizantina, di 
cut ha pure dato dei pubblici saggi con lodevole successo, 

Le traduzioni degli esperti musicologi Tirrvarn e WELLESZ dalla semto- 
grafia neobizantina nella musica figurata moderna, secondo i saggi dai me- 
desimi pubblicati (13), sono quanto di miglio sia stato prodotto in questo 
campo fino ad oggi. Non vi traluce però sempre la freschezza della melo- 
dia orientale, nè quella agilità di movenze, che caratterizza la musica gre- 
ca, Ciò, secondo il nostro modesto parere, dipende dal fatto che essi hanno 
creduto di doversi basare solo sui testi teoretici, tralasciando completamente 
la tradizione vivente, che pur visentendo delle alterazioni, tuttavia è sempre 
tradizione, non mai interrotta, e quindi ha molto di buono (14). 

Nel sistema melurgico vivente si devono infatti analizzare e sceverare 
gli elementi eterogenei e barbarici, infiltrati gradatamente e insensibilmente 
assimilati (15), e le alterazioni sorte per difetto di vera coltura e mancan- 


sa di buoni maestri. 


(13) Finanziati dalla generosa fondazione RASK-OERSTED di Copenaghen, i sul- 

lodati Professori hanno intrapreso, di comune accordo, un piano di pubblicazioni: 
Monumenta Musicae Byzantinae. Sono di già usciti a Copenaghen nel 1935 a) La 
riproduzione in fototipia dello Stickerario riprodotto dal cod. Vindobonense Theolog. 
graec. 181, B) Za notation ekphonétigue par Carsten Ηδερ, y) Handbook of the mid- 
dle byzantine musical notation, by J. Tillyard; nel 1936, Die Hymmen des Stiche- 
rarium für September, übertragen von Egon Wellesz. Questo volume dei ἐγαπςεγῖ- 
bia (non sappiamo perchè il ch. a, li abbia denominati col nome generico di fnat 
e non già col nome proprio di idiomeli) segna un passo in avanti nelle traduzioni. 
Esso si discosta in vari punti dall’ Ælandbook del Tillyard, p. e. nelle traduzioni del 
modo IV e del modo VIII, e ci sembra che le melodie riacquistino di valore e di 
effetto. 
Nello .Sticherarium sono state segnalate le seguenti divisioni semiografiche : 
I notazione ecfonetica; II notazione paleobizantina dal 900 al 1200, l’ultimo stadio 
della quale vien detta /ase di Coislin dal cod. 220 di Parigi, fondo Coislin; HI no. 
tazione medio-bizantina, dal 1200 al 1400; IV notazione ncobizantina dal 1400 
αἱ 1821; V notazione moderna o di Crisanto dal 1821, data dalla comparsa del 
suo primo manuale (Εἰσαγωγή... Parigi, 1821) ad oggi, L'aver segnato il ms. 220 
di Coislin come fase a sè, detta Coisliniana, rappresenta una classifica superflua, 
come si è sopra accennato, 

(14) Come la nostra lingua, scrive I. Παπαδόπουλος ο. c. p. 283, purifi- 
cata dai barbarismi e dai solecismi, infiltratisi lentamente pel contatto di popoli allo- 
gni, si riconosce per lingua greca, così l’arte melurgica bizantina, purificata dalle 


incrostazioni esotiche, apparirà nella sua forma ellenica, 
(15) Basta osservare a questo riguardo che, tra i segni di espressione, intra» 
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completamente la tradizione, significa creare ex no- 


Ora, abbandonare | | 
į cui clementi non si hanno in forma 


vo tutto un sistema di ermeneutica, Mes 
iwi codici di leoria: esso ha quindi meno valore 


ve alterata, che bene 0 male è stata perennemente 
il sistema tradizionale dalle incrostazioni 
che vcalmente possiede, per 


esauriente nei medes 
della tradizione, sia pu 
viva. Occorre invece purificare 
barbariche, conservando quel molto di buono, 


completare le deficienze der testi teoretici (16). | 
Non è difficile che in un avvenire, non assai lontano, allorchè st sa- 


vanno messi a scambievole vantaggio gh studi dei cultori specialisti, si 
abbia a raggiungere una omogeneità di vedute, di lettura e di trada- 
sioni dalla semiografia bizantina nella musica figurata moderna (17). 

Ti presente lavoro è basato in gran parte sur codici della nostra Badia: co- 
dici sufficientemente numerosi e corretti, sia per ciò che riguarda la metrica 
bizantina, sia per ciò che riguarda il senso melodico. Merito questo della 
bontà dello Scriptorium e della sua attività irnografica e melurgica. 

{7 KRUMBACHER, parlando al riguardo, scrisse « GL innografi della Ba- 


dotti dal Crisanto, e tuttora in uso, vi è }ἐνδόφωνον, che vuole eseguito con suono 
interno il gruppo di note, sotto il quale si pone. Ora questo segno di marca assai 
tardiva, non esiste affatto negli antichi manoscritti e non figura nemmeno nelle forme 
chironomiche, pur così numerose, dell’ epoca cucuzelica. Generalmente ora viene e- 
seguito con un suono nasale, proprio antiestetico. 

(16) T. Παπαδόπουλος, Συμβολαὶ εἰς τὴν ἱστορίαν τῆς παρ᾽ ἡμῖν ἐχκλη-. κ 
σιαστικῆς μουσικῆς p. 372. 

Cfr, anche la seconda parte del presente lavoro, dove i testi teoretici riportati 
non dicono chiaramente tutto, ma suppongono delle cognizioni già note per tradi- 
zione, e quindi tralasciate., Lo stesso Wellesz, in Die Epochen der Byzantinischen No- 
tenschrift (Oriens Christ. 1932 p. 278), sostiene che la musica liturgica orientale con- 
sentiva talune libertà di interpretazione, che non potevano fissarsi graficamente ; e 
queste noi possiamo soltanto intuire approssimativamente: quindi queste cognizioni 
si tramandavano per tradizione, la quale perciò non si può completamente trascurare. 

(17) Riceviamo proprio ora, quando già la Prefazione è composta, il secondo 
volume ue Sedit d di Novembre: The Hymns of the sticherarium for November 
transcribe H. J. TILLYARD, Copenhague 1938. i i spia 
tamenti in ο ος che ito ος x se pei E der 

i ` elle tonalità bizan- 
tine, quelle presentate alla XVI Sessione dell’ U. A.I. a Copenaghen nel 
l' Handbook of the middle byzantine musical nolation, e che mi lior = de: e 
melodico, specie del tono IV e VII, come noi επ abbia 3 ἃ κε ta 
so suggerito, I /rarscridta di Novembre si ; GUN sel 
ESO ue vi magro m i avvantaggiano sul I Vol. 
; co mero di confro 
i quali il cod. E. α. II. di questa Badia, 


aspetto 
vi stes- 
| di Settembre, 
nt con altri preziosi mss., tra 
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dia non composero solamente inni e canti, come Bartolomeo ed altri, ma 
posero le mani anche sugl’ inni provenienti dallo stesso Oriente, correg- 
gendo passi oscuri o non abbastanza evidenti nel contenuto rilmico-metlo- 
dico (18)». 

La scuola, fondata da S. Nilo, fu certamente sempre attiva, come st 
conveniva a un Cenobio, dove vigeva in pieno fervore la vita monastica, 
con tutte le sue manifestazioni liturgiche di agripnie e di giornaliera salmo- 
dia. Ne fanno testimonianza i vari mss. melurgici, che datano dall’ epo- 
ca della venuta dalla Magna Grecia della nuova Comunità Niliana, la 
quale stabilì definitivamente la sua dimora a Grottaferrata. 

L' impulso vigoroso dato dal Santo Fondatore, fu successivamente vac- 
colto e trasformato in scuola vivente da San Bartolomeo: entrambi sono 
stati innografi e melodi. 

Il Cardinale PrrRA diceva a questo proposito: «SANT NIL le Jeune 
fonde Grottaferrata et met sous le sauvegarde du Pontificat Supréme les 
viles et les mélodies, les plus anciennes peut-étre et les plus pures de l El- 
lade chrétienne (19)». 

E, per lo sviluppo letterario e pel valore della scuola della Badia, 
Jo stesso Pirra non dubitò di paragonare questa alla scuola famosa di Stu- 
dio in Costantinopoli, fondata da S. Teodoro e che fu un vero centro di 
coltura artistico-letteraria (20). 

Il gruppo di codici musicati, a mot pervenuti, ci dà una chiara idea 
di ciò che si chiama patrimonio melurgico della Chiesa Orientale. Fortu- 
natamente la collana melurgica novera in ciascun genere di canto un di- 
screto numero di esemplari, i quali contengono bensì lo stesso materiale me- 
lurgico, ma sono tuttavia di secolt differenti e di varia forma semiografi- 
ca (21). 

La bontà dei mss. criptensi è riconosciuta dagli stessi studiosi. I sul- 
. lodati editori dello Sticherarium (ῥ. 14) parlando dei codici Sticherarici, 
riportano il crypt. E. a. II come uno tra i mss. modelli esistente nelle 
biblioteche. Per i mss. irmologici fot dicono chiaramente : « /' hirmologue, 


(18) KRUMBACHER, 0. C., vol. II, $ 280. 
(19) J. B. PITRA, Hymnographie de l Eglise grecque, Roma 1867 p. 61-62. 


(20) ivi p. 59. 
(21) Oltre Grottaferrata, è stato centro di cultura monastica il Monastero del 


SS. Salvatore a Messina, dei mss. del quale, molto affini ai Criptensi, abbiamo 


usufruito, 
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qui donne les chants modèles des canons, caractérisés par un style archai- 
que et simple, est représenté par un nombre beaucoup plus restreint d e- 
xemplaires et entre eux le codex Cryptensis E. y. II est facile princeps 
par sa date, par le soin minutieux de l'écriture et pour son bel état de 
conservation » (ivi, p. 9). 

Di conseguenza il metodo analitico e comparativo, che st è potuto 
vigorosamente tenere, ha contribuito a determinare il significato di ogni 
singolo segno semplice o composto, e di ogni espressione chironomica mei 
vari gruppi melismatiet. 

Si è fatto un lungo cammino a ritroso, seguendo pazientemente le 
orme delle varie semiografie tardive, comparandole con quelle gradatamen- 
te più antiche. Si è potuto «m questo modo identificare, con maggior st- 
curezza, la strana composizione delle note, specialmente nei gruppi neumatici, 
o determinare ciò che è veramente segno diastematico o dinamico, quale 
il suo valore reale, e quale la forma insignificante, effetto della grafia 
propria di una data scuola ο di un dato scriptorium. 

Questo lavoro di prezioso confronto ci è stato reso anche piu facile, 
mercè la benevolenza del Ministero dell' Educazione Nazionale, Direzione Gre- 
nerale Accademie e Biblioteche, che ha arricchito la nostra collezione melurgi- 
ca delle riproduzioni fotografiche sta di manoscritti propri della Badia, ma 
che da tempo trafugati, si trovano altrove, sia di manoscritti pregevoli di 
altre collezioni melurgiche estere, che hanno caratteristiche speciali di uti 
lità pratica per lo studio. 

La visita personale delle varie Biblioteche monastiche del monte Athos, 
del monte Sinai, di Patmos, di Gerusalemme e di altri importanti centri 
dell’ Oriente (22) ci ha messo nella favorevole condizione di conoscere e 
di studiare le varie collezioni melurgiche di quei centri, dove da principio s 
sviluppò ed ebbe vita rigogliosa la melurgia bizantina, e che furono sa- 
pienti laboratori dei preziosi manoscritti innogra fici, che al presente or- 
nano le Biblioteche dell’ Occidente, 

Ivi, mercè la benevola accoglienza dei singoli bibliotecari, che ricono: 


(22) Ci sia permesso di ringraziare pubblicamente la Sacra Epistasia del Mon- 
te Athos, S. Ecc. l’ Arcivescovo Porfirio del Monte Sinai, e gli Egumeni dei vari 
monasteri perla generosa e disinteressata ospitalità, e i buoni e fedeli custodi delle 
singole biblioteche, per la valida e favorevole assistenza dataci, nello sfoglio e lo 
studio dei preziosi e gelosamente custoditi codici, e un ringraziamento speciale va- 
da all’ Egumeno Anfilochio della preziosa e ricca Biblioteca di Patmos, 
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scevano in moi dei vecchi fratelli, ci fu possibile completare la raccolta dei 
vari tipt di testi teoretici, che ci sono stati tramandati dall’ antichità e ci 
furono guida preziosa nelle minuziose ricerche e di confortante conferma 
delle conclusioni finali dei mostri studi, 

Ultimo sussidio si è avuto dalla piena e diretta conoscenza della tra- 
dizione vivente dei canti delle nostre Colonie italo-albanesi: canti prove- 
menti dall’ Oriente greco, ma anteriori alla caduta di Costantinopoli esenti 
perciò da qualsiasi infiltrazione eterogenea. Questi canti hanno conservato 
lo sfondo di una originale fisonomia orientale, benchè talvolta vi si avver- 
ta una qualche alterazione, proveniente da inesatta conoscenza dell'arte, da 
parte der protopsalti. Quantunque sia interessante uno studio comparativo 
sulle varie musiche di altri popoli affini, come Serbi, Rumeni ecc., tutta- 
via ci stamo limitati, per ora, a questi dell’Italia meridionale, perchè ri- 
masti quasi immuni dal contagio esterno. I popoli suddetti infatti come 
altresì il popolo dell’ Albania, hanno generalmente adottato da tempo la mu- 
sica liturgica dell’ odierno Oriente greco, che vanno alterando con le so- 
prastrutture polifoniche di tipo anacronistico. 

Lo stesso Gastoué ritiene «de ne pas négliger la vieille tradition 
slave... et enfin d'étudier l'autre courant... qui, hors des frontiers de 
l empire Byzantin, conserva à une partie de l'Italie le rit grec, avec 
la Sicile et Grottaferrata pour centres» (23). 

Non st deve però esagerare il valore di questi canti italo-albanesi, al 
punto da chiamarli «una nuova fonte della musica greca antica (24)». Essi 


(23) A. GASTOUE, La tradition ancienne dans le chant byzantin in Tribune de 
SS, Gervais, a. V. 1899 p. 148. 

(24) F. FALSONE, Una nuova fonte della musica greca antica, in Vita e Pensiero, 
Giugho 1931, p. 366. Nel pubblicare i Canti ecclesiastici greco-siculi, Padova 1936, 
p. 33, li definisce: « vero tesoro di arte, ove la figura della musica antica greca 
balza simpatica e aflascinante, nobile e pura da farci dimenticare la truce maliarda 
della musica trattatistica, vittima inconscia d'un fato inesorabile ». Nulla egli dice 
riguardo all’epoca della loro composizione ; anzi li crede talmente antichi da dire: 
che «i veri continuatori della musica greca antica sono al giorno d'oggi gli alba- 
nesi siculi » p. 54. 

Se l'a. avesse potuto fare dei confronti con i manoscritti melurgici, avrebbe 
trovato grande simiglianza e quasi un parallelismo con molte composizioni dei sec, 
XIV-XVI, invece li ha trascurati perché, secondo lui, «i codici non solo sono spesso 
differenti fra di loro, ma perfino in uno stesso codice vi sono riportate o al diso- 
pra o al disotto del testo musicale, varianti più o meno notevoli, per cui i mss. 


greci sono difficili a leggersi e a capirsi » (p. 56). 
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sono composizioni dei sec. XIV-XV; ul loro valore principale, oltre Ù intr. 
seca bellezza di melodie piene di espressione, consiste nel rappresentarsi, nei 
riguardi dello studio dell’ antica melurgia, una tradizione abbastanza buo- 
na, come guida in non poche questioni riflettenti la prassi del canto chie- 
sastico, | 

La presente opera è divisa in tre part. 

La parte prima contiene: Sunto storico delle origini e dello svilup- 
po della melurgia bizantina, origini e sviluppo variamente discussi sino 
ad ora, e mei manuali di canto sacro, in uso nelle scuole ufficiali dell’ Oc- 
cidente, quasi del tutto trascurati ; Genesi e trasformazioni della semiogra- 
fia melurgica ner suot vari stadi; Vicende alterne nel periodo musulmano, 
sino al periodo della riforma di Crisanto nel 1814; I canti liturgici δὶ 
cantini delle colonie greco-albanesi d’ Italia. 

La parte seconda contiene un largo saggio di testi ricuardanti la 
teoria della melurgia bizantina. Benchè essi non vimontino ad una gran- 
de antichità, tuttavia sono molto preziosi, perchè servono di guida alle 
molteplici investigazioni riguardanti i non pochi problemi della musica del. 
l'antichità. A questi esemplari, da noi riportati, si iannodano piu ο meno 
gi altri del genere, che riproducono la stessa materia, con metodo e fra- 
sario un fo' differente. 

La parte terza contiene la grammatica teorico- pratica dell’ antica 
melurgia bizantina, con riferimento alla musica figurata moderna e al si- 
stema di Crisanto, presentemente im uso nell’ Oriente greco. Larghi saggi 
di melodie originali, con relative traduzioni sul pentagramma, guidano lo 
studioso alla comprensione del sistema semiografico. La grammatica è ba- 
sala sui testi teoretici precedentemente esposti, avvalorati da numerosi con- 
fronti fatti direttamente sui codici di melurgia. Non abbiamo trascurato di 
tener conto della tradizione, lè dove questa non ha subìto alterazioni evi- 
denti, confortati in questo dalla dottrina e dalla esperienza dell’ amico Prof. 
K. Papadimitriu, Direttore del liceo musicale di Atene, a cui porgo L'e- 
spressione della mia stima e del mio ringraziamento. 

Vada 1| nostro pensiero di viva gratitudine a tutti coloro î quali 
hanno incoraggiato e favorito questo modesto lavoro; al Ministero dell’ Edu- 
cazione Nazionale, Direzione Generale delle Accademie e Biblioteche, all'amz- 
co U, Zanotti-Bianco, che ci ha procurato in dono dalla Ditta Maslianico, 
la otlima carta di questo volume e ha sostenuto la spesa di tutte le tavole 
e dei grafici che lo arricchiscono e all’ amico Prof. G. S. Mercati, della 
R. Università di Roma, per i preziosi e illuminati consigli. 


$ 26. CANTI MONOTONALI E CANTI POLITONALI. 


Vi sono alcuni generi di canto, che per solito si aggirano intorno 
ad una sola tonalità : melodie monotonali. Tali sono i prokimena, (ver- 
setti salmodici, che si cantano prima dell’ Epistola), gl irmi, i macari- 
smi, gli adZiluia e in genere i salmi e le composizioni brevi, di forma 
invocatoria, Tali generi di canto hanno sempre la martiria in principio, 
talvolta anche in fine, quasi mai nel contesto. 

Vi sono altri generi di canti di un grande sviluppo melodico, come 
gl'zdióptelt, i prosòmii e non pochi del genere melismatico. In questi la may- 
iria è ripetuta sovente. Non di rado anzi si incontra altra mazza 
appartenente ad altra tonalità ; allora è indizio che si passa ad altro 
ἦχος ο modo: melodie politonali. | 

Celebre l'idiomelo Θεαρχίῳ νεύματι del 15 agosto per l Assunzione 
della Theotòkos, che comincia col tono primo e poi passa gradatamente 
su svariati ἦχοι, compreso il tono ottavo, col quale chiude la bella com- 
posizione poetico-musicale (1). 

La politonalità è frequente nei Kinonicà, nei Cheruvicà, nei Conta- 
kia, nelle Jpaco? e generalmente nei canti, che richiedono sviluppo me- 
lodico, e ció serve a rendere il canto meno monotono, il che non si a- 
vrebbe, se fosse svolto intieramente sopra un solo tono o modo e quindi 
con cadenze uniformi. 


5. 27. — ᾽Απήχη μα - INTONAZIONE. 


L'organo, il re degli strumenti musicali dell' epoca moderna, ben- 
chè nei suoi primordi sia stato di derivazicne orientale, pure, nell’ eser- 
cizio del culto divino, non ha avuta alcuna applicazione in Oriente. Tut- 


(1) La politonalità dei canti ci viene anche dimostrata dal Tipicón. AJIEKCBA 
ΠΜΗΤΡΙΕΒΟΚΑΓΟ, Τυπικά, Kies», 1895 ,p. 541. Τυπικὸν τῆς Εὐεργέτιδος, Κυριαχὴ 
τῶν Batov.... χρὴ è εἰδέναι ὅτι εἰς τὰ B” στιχηρὰ τὸ « Εἰσερχομένου σου, Κύριε. ND. 
καὶ τὸ « Δόξα σοι. Χριστέ...» ἀρχόμεϑα μὲν τοὺς guxeue πλ.β’, λήγομεν δὲ elc ἠχ. β’, 
καὶ οὕτως ὑπερβαίνομεν, διὰ τὰ εἶναι τὸν ἦχον αὐτῶν Ego πλ.β καὶ B'. Vi sono 
idiomeli'in cui si alternano tutti gli otto toni; oltre il già citato del 15 Agosto, è 
celebre l'altro del 29 Agosto, per la decollazione del Battista « SEMO ἡ. ἄνοσι- 
ουργότροπος...». Cfr. E. a. VII, f. 165" e f. 173" 


tora la musica ecclesiastica bizantina non adopera strumento alcuno, nè 
per |’ accompagno dei canti liturgici, nè pel sostegno delle voci (1). 

Il canto liturgico bizantino, svariatissimo quanto altro mai, per le 
tonalità tipiche degli o//o /o»?, non è di facile esecuzione, specialmente 
nell'atto pratico o della liturgia o della ufficiatura innografica. 

L' alternarsi continuo, secondo le prescrizioni del Tipicòn (2), di com- 
posizioni poetico-musicali di vario metro e di difterente tonalità, mentre 
dà quasi l'impronta di un programma svariato melurgico, rende estre- 
mamente difficoltose le esecuzioni, le quali richiedono non comune abi- 
lità ed esercizio degli otto toni. 

Per facilitare, in quanto possibile, la esatta intonazione delle dif. 
ferenti scale, si è ricorso all'uso dell'aicAzma (3). 

"Hywge, ἐνήχημα, ἀπήχημα equivale ad zwZezaziese (4) e consiste 
in un gruppo di note con frase melodica più o meno svilupapata, che, 
cantata richiama all’ orecchio la scala propria di cui è apichima. 


(1) Quest uso antichissimo vige tuttora nell’ Occidente, quando il Papa di Ro- 
ma celebra pontificalmente. 

(2) Tibicón chiamasi il libro che prescrive, per ogni festività, le particolari ru- 
briche e i vari canti che occorre eseguire. 

(3) Questi ἀπηχήματα ο infonazioni erano già a conoscenza e in uso presso gli 
antichi cantori gregoriani. | 

Il Gerbert, nella sua raccolta degli Scriptores ecclesiastici de musica sacra, ripor- 
ta gli ἀπηχήματα trascritti con la grafia latina, e naturalmente un po' alterati. Il 
primo scrittore che li fa conoscere è Aureliano Reomense del sec. IX, nelle frasi: 
I tono Nonaneane: II tono Neane ecc... Evidentemente riferiva frasi di cui ignorava 
il preciso significato e zm/errogavi, dice egli ingenuamente, quendam graecum; in la 
lina quid interpretentur lingua ? Respondit: se nihil Interpretari, sed esse apud eos 
laetantis adverbia, Evidentemente il greco si trovava impreparato a simile dimanda 
€, senza sperdersi, se ne. sbrigò con una facezia. Riflettendoci poi meglio: denique, 
adiunxit graecus, huiusmodi, inquiens, nostra in lingua videntur habere consimilitudi- 
nem, qualem arantes sive angarias minantes exprimere solent, excepto quod haec laetantis 
tantummodo sit vox, nihilque aliud exprimentis, estque tonorum in se continens modula- 
"onem. Cfr. Scriptores Ecclesiastici de musica sacra potissimum ex variis Italiae, Gal- 
liae et Germaniae codicibus manuscriptis collecti et nunc primum pubblica luce donati a 
M. GERBERTO, tom, 1, typis San-Blasianis 1784, p. 42. | | 

Ubaldo, monaco del sec, X, riporta le medesime intonazioni, che pero, nella gra- 
fia latina, si accostano di più all’ originale greco : 1 tono Annaneane (Ανανεανες) ; 
Aana-neagies (vaya γεαγιε); Agianneagies (Αγια veayte); MNenoteanes (νενανω veavec) 
Sono anche ‘esposti in bella tavola con la grafia gregoriana e con sotto gli ἀπηχήμα- 
τα” GERBERT, De lonis et psalmis modulandis; ivi, P. 220, 

(4) Cfr. p. 166, n, 2. | | ha 


E' quasi una preparazione al canto, e tale viene chiamata dal Crisanto : 
προετοιμασία (cfr. ο. c. $ 307). 

Vi sono perciò otto specie di apickima o intonazione: una per o- 
gni ἦχος o zono. 

In determinati mss. teoretici gli αβἰελέπαία sono esposti regolar- 
mente in quadri. Nei mss, melurgici essi non si trovano ripetuti in ogni 
canto, ma solo in alcuni; dove non è segnato nulla, vale l’ apichima 
tonale, che dève essere noto a tutti i cantori. Nei codici paleobizantini 
per solito non vi sono afrckèmata di sorta ; solo in alcuni pochi si trova 
qualche accenno, e con parsimonia. 

Essi sono frequenti nei codici neobizantini e in quelli di semiografia 
cucuzelica (1). 

In Crisanto sono rimasti; è però spostata l'applicazione, cioè l'ini- 
zio del loro canto. Il tono I p. e. nei mss. comincia sul χα ἦα e questo 
è indicato dalla presenza dell'&' (tono I πα re) con |’ ὑψηλὴ sull’ ὀλίγον 
o la βαρεῖα (cioè una quinta superiore xs δα); in Crisanto invece a fian- 
co dell'a (tono I πα re) non si trova alcuna ὑψηλὴ come segno di spo- 
stamento al II pentacordo, quindi il canto comincia sul πα re. 

Esponiamo le varie forme degli afickimata di tutti gli otto toni, Es- 
se sono tratte dai codici della Badia, di epoche differenti. 


TavorA XXIII, — ApicHima DEL TONO I 


ἦχος πρῶτος tono I, E. a. II, f, 35; Γ. vy. I ff, 5, 24. 


(1) Tra i mss. con apichimata assai sviluppati segnaliamo i Cryp. E, a. 1l, 
T. y. I. Il fa diesis della tav. XXIV e il si bem. della tav. XXV non sono segnati 


nei mss, ma si eseguiscono xatà παράδοσιν. 


ο fg dCI 
Tavora XXIV.— ΑΡΙΟΠΙΜΑ DEL TONO Il 


ἦχος δεύτερος tono II, E. αι II, ff. 108, 115, 123. 
SC 


TavoLa XXV. — ΑΡΙΟΗΙΜΑ DEL ΤΟΝΟ III 


ἦχος τρίτος tono Ib. Γι ας σοι E. B. I, f. 109. 


rd 
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Τανοια XXVI, — ArtcHiMA DEL TONO IV 


ἦχος τόταρτος tono IV, E. a. II, ff. τι, 18, 116. 
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TavoLa XXVII, — APICHIMA DEL tono V 
ἦχος πλάγιος πρῶτος tono V, E. γ. I, f. ο; E. α. II, f. 30. 
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TavoLa XXVIII. — ΔΡΙΟΗΙΜΑΤΑ DEL TONO VI 


ἦχος πλάγιος δεύτερος tono VI, E. α. II, f. 29, 75, 110, 118. 
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Oltre questi aæpıchımata sopra esposti, altri ve ne sono di sviluppo 
più o meno larghi; nella sostanza però si equivalgono, perchè lo scopo 
è sempre questo: dare al cantante la nota della tonalità, che si deve 
eseguire, far sentire all’ orecchio il movimento melodico della scala e 
dare con precisione |’ attacco della melodia. 

Si trovano nei mss. alcuni apichkimata eccezionalmente lunghi, che 
rappresentano quasi un breve preludio dell’ idiomelo o di altro genere 
di componimento, come si può notare specialmente nel codice E. a. lI, 
f. τις", 120", 121”, 123" e segg. dove sono redatti gl'idiomeli di Na- 
tale e dei giorni successivi (τ). 

Apichimata frequenti e bene sviluppati si hanno anche nei mss. 1216 
sec. XIII, e 1218 dell'a. 1177 del Monte Sinai: nei mss. 223 e 226 
del sec. XIII della Biblioteca di Patmos. 

i Comunque, in atto pratico non è assolutamente necessario eseguire 
quel dato afichima assegnato dal codice ; vi è piena libertà di sceglie- 
re o questo o quel tipo, purchè si ottenga lo scopo di far sovvenire 
con facilità al protopsalte l' inizio del canto, che deve eseguire. 

In alcuni mss. vi sono degli afickimata anche in mezzo al canto. 
Si tratta di composizioni lunghe e politonali: al cambiamento di tono pre- 


(1) Cfr. anche J. PETRESCU, Les idiomèles et le Canon de l' Office de Noel, ο. e. 
p. 20, — J. TILLYARD, Handbook of the middle byzantine musical notation, ο. c. p. 33. 


43. Jerom, Lorenzo Tarno : L'antica mefurgia bizantina. 
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Tavora XXIX. — ΑΡΙΟΗΙΜΑΤΑ DEL TONO VII 


ἦχος βαρὺς tono VII, T. y. I, f. 11", 12. 
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Τανοια XXX. — AricHimata DEL TONO VIII 


ἦχος πλάγιος τέταρτος tono VIII, E. α, Il, f. 14, 75, 119. 


re. € ‘. 
cedono poche note, che preludono la ‘nuova tonalità, come si riscontra 
nel ms. E. «. II f. 207", 264’, 264" ecc; dove si avverte la μαρτυρία 

della: nuova tonalità, accompagnata da poche noticine di apichima. 
Talvolta sono le parole del testo letterario, che fanno questo uf- 
NGO come 51 osserva: Πε] πι», Iv. I del sec. XII, f.. 33" dove. viene 
riportata la melodia dell’ inno trisagio. Si inizia il canto con la parola 
ἀμὴν scritta in rosso (che nella circostanza liturgica forma la risposta 
immediata al Diacono); il canto di questo ἀμὴν rappresenta un apichi- 
ma del tono ottavo: indi segue la frase melodica ἅγιος ὁ Θεές, a cui 
succede di bel nuovo la formola ναγιε, apichzma del tono. ottavo ; S! 
riprende il motivo della seconda frase ἅγιος ἰσχυρές, nuovamente si ri- 
pete l’ apichima vaye. sviluppato ancora di più, e così di seguito (τ). 


(1) L'inno trisagio, accompagnato dall’ apichima ναγιε, esiste tuttora nei canti 
greco-albanesi dell’ Italia meridionale, 
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Nei mss, di ‘semiografia cucuzelica non si rinviene l'uso variato 
degli apichimata, come si ravvisa nella massima parte dei mss, neobi- 
zantini. In essi gli αβιελύμαία sono quelli stessi già fissati dai teoretici e 
da noi riportati a p. 156, ma ordinariamente non compariscono nei mss ; 
sono noti ed eseguiti per uso tradizionale. 

Oggi nel sistema di Crisanto gli apichimata sono semplicissimi ; 
alcuni hanno tre, altri quattro note: il puro necessario per l'uso pratico (1). 

L'uso degli ἀπηχήματα è ancora vivo nei canti delle colonie gre- 
co-albanesi nell’ Italia meridionale; come d'altronde in tutte le Chiese 
greco-orientali (2). 


ξ 29. — opg? ACCIDENTI, 


Il cambiamento da un tono all'altro nei mss. antichi paleobizantini e 
nei mss. neobizantini è indicato dall’ ἦχος o modo della nuova tonalità, 
che sorge. Esso è-segnato ordinariamente in. nero nei mss. paleobizantini ; 
nei mss. neobizantini è quasi sempre segnato in rosso, perchè risalti me- 
glio, Detto segno viene chiamato martiria, come si è già sopra accennato. 

Le fthorè sono segni particolari che contradistinguono una tonalità 
dall'altra, e ne indicano il cambiamento là dove sono poste (3). Sono 
otto: una per ogni tono ; oltre queste-ve ne sono delle altre; come si 
vede nella tavola seguente, hanno un particolare valore. 

La fthorà si trova al principio della nuova frase musicale, e allora 
indica il passaggio da un modo all'altro, Talvolta si trova nel conte- 
sto del. periodo, sopra una nota, e allora significa che da essa principia 
una nuova tonalità. Per solito il cambiamento viene espresso dalla 
fthorà accompagnata dal relativo Ἴχος. 

Nei mss. paleobizantini la [Λογὼ più comune è quella chiamata 
yey% ed è usata .con certa frequenza. Questo è indizio che, oltre la 


(1) Χρυσάνϑου ϑεωρητικόν, ο. c. 8 307:317. 

(2) Cfr anche O. FLEISCHER, Neumen Studien, III, o«c. p. 42. - ἵν PETRESCU, 
Les idioméles et le Canon de l'office de Noël ο. c. pp. 25-81. E. WELLESZ, Zyzan- 
linische Musik, o. c. pp. 47-48. : a i 

(3) Pood ἐστι τὸ παρ᾽ ἐλπίδα φδείρειν μέλος τοῦ ψαλλομένου ἤχου, καὶ ποιεῖν 
ἄλλο μέλος καὶ ἐναλλαγὴν μερικὴν ἀπὸ τοῦ 'ψαλλομένου ἤχου elg ἄλλον } Vip 245. 
Le suesposte forme sono del ms. Barb. gr. 300 della Bibliot, Vaticana. 
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μαρτυρία espressa per esteso, nel cambiamento di tono si adopera anche 
la /?#horà propriamente detta (1). 


TavoLA XXXI. — FTHORÈ 


d dopaî τμ HX cop. 
Io pà που veg anb o j ] e PDO TA ay 5. i 


arci TEPOU r P nipwpop 
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του ταν το αν » à SE Troc. moi PAA oie 


où ITA YO mp wr a icu ο De paci m c 
του πολει/ του θε τόρου «» φορά, Pr 
τοῦ pepscysio «4 τας Jagi τὸ oc Aoi fe 
| μὲ Ἡ "pog ge 

Negli stessi mss. paleobizantini compariscono pure i segni chiamati 
ϑεματισμὸς e θέμα τὸ ἁπλοῦν, e anche questi conservano il nome di φθορά. 

In genere le /72e72 degli otto toni e le altre, che si trovano nella 
tavola XXXI compariscono quasi tutte nelle varie semiografie, sebbene 
non con eguale uniformità. 

Nella semiografia paleobizantina oltre il vevavò compariscono | 4. 
μίφωνον, il ϑεματισμός, il θέμα ἁπλοῦν e l’ ἔναρξις. 

Nella semiografia neobizantina i segni delle λονὲ propriamente 
dette s' incontrano raramente, riappariscono invece e con largo uso nei 
mss. di semiografia cucuzelica o negli stessi mss. di semiografia neobi- 
zantina, ma con influsso cucuzelico come nelle pagine del ms. E. «. Il. 
rinnovate nel sec. XV. 

Si noti che il ϑεματισμὸς ἔσω ed ἔξω si trovano anche tra i segni 
di chironomia, cfr. n. 17 e 18 della tavola XI a p. 294. 

. Nei mss. neobizantini non compariscono aftatto ; sono invece fre 
quenti le piccole frasi melodiche, che esse sogliono esprimere cfr. p. €. 
tra i molti canti, Ιδιόμελον della ᾿ζυριακὴ τοῦ ᾿Ασώτου «Ἐπιγνῶμεν ἀδελφοί...», 
ove si nota due volte l inciso melodico, che nei paleobizantini ε nei 


~ 


(1) O. TiBy, Teoria e storia della musica bizantina in Rivista Musicale italiana, 
fasc. I, 1938 p. 3, dice che le fthorè appaiono fin dalla notazione paleobizantina € 
precisamente nel terzo stadio di essa, Veramente la presenza della fthorà, specie 
del νενανώ, si trova in tutti i mss. paleobizantini, anche nei tipi più arcaici. 


— 329 — 


mss. cucuzelici viene espresso col segno del θέμα ἁπλοῦν, del quale si 
può vedere la forma regolare nella suesposta tavola XXXI. 

Lo stesso si dica pel ϑεματισμός, il cui segno è frequentissimo nei co- 
dici paleobizantini e cucuzelici: nei mss. neobizantini invece si riscontra 
il medesimo gruppo melodico senza la presenza delle φϑορὰ detta Fespa- 
τισμός. La forma si osservi a P. 179 dove è unito con la frase signifi- 
cata; l'esempio pratico si veda alla tav. XXXVI nel saggio di tradu- 
zione dai mss. di varie epoche, alla parola «ὕδασι» ; qui la frase mu- 
sicale è accompagnata dalla //horà chiamata Ὁεματισμός, ma solamente 
nel ms. cucuzelico T, Y: XXII: negli altri mss. la frase melodica è 
identica, però senza il segno della horà 


S 30. — LE rrHORÉ NELLA SEMIOGRAFIA DI CRISANTO. 


Nella scrittura di Crisanto la parola /fhorà viene presa anche nel 
senso proprio di accidente, che afficit una sola nota. 
Le /?hor? odierne principali sono due : 


d m primo corrisponde al diesis della musica figurata. 
P Il secondo corrisponde αἱ demo/le della musica figurata (1). 


(1) Oltre il semplice δίεσις e ὕφεσις, nella semiografia posteriore vi sono le 
fthorè che alzano o diminuiscono di un quarto o di tre quarti di tono ecc... se- 
condo il genere delle szale, benchè di una estrema difficoltà pratica ; cfr Φωκαεύς, 
βουτικὸν ἐγκόλπιον, ο, c. p. 48. — J. REBOURS, Traité de psaltigue, ο. c. p. 56. 
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Appartengono a questo tipo gl'zrz e le varie strofe del canòn, i 
macarismi, gli apolitikia, i tropari in genere, i così detti megalinari ecc... 

I canti irmologici sono raccolti nel libro chiamato Εἱρμολόγιον, cioè 
raccolta di irmi, Quivi sono esposte le così dette ᾿Ακολουϑίαι, sequenze, 
per tutte le festività dell'anno e delle varie commemorazioni dei Santi. 

Vi sono Βἱρμολόγια più o meno completi, più o meno copiosi, se- 
condo lo scopo del raccoglitore (1). 


y 


$ 33. — (ΑΝΤΙ STICHERARICI. 


I canti s&cherarici hanno maggiore sviluppo melodico e più ab- 
bondanza di note di abbellimento. L’ andamento è più sostenuto degl’ ir- 
mologici. 

Appartengono a questo tipo gl'zZzemeZ, i fprosomiz, i così detti 
aposticha e in genere le composizioni a stichi, che si sogliono cantare 
nei vesperi o nelle laudi delle ufficiature matutinali, come i doxasticà, 
| dogmaticà, i sintomi, gli anavathmi, gli eothznd ecc. (2). 


(1) Il ms. E. y. II del 1281 ha 1934 irmi e 28 strofe dei vari μαχαρισμοί, o 
canti delle beatitudini. È dei più ricchi. 

Il ms. E. y. III, sec. XI-XII, ha irmi 1827; e n. 12 irmi col solo testo lette- 
rario, ma senza musica. Ha come appendice: Θεοτοχία δογματικά, ποίημα Ἰωάννου 
τοῦ Δαμασχηνοῦ. 

Il ms. n. 220 fondo Coislin della Bibl. Nazion. di Parigi, sec. XII, ha 1784 ir- 
mi, e 2 non musicati; ha in più n. 88 prosomii, e 16 col solo testo letterario. 

Il ms, Barb. greco della Bibl. Vaticana del sec. XV-XVI ha 541 irmi. 

I] ms. Palatino gr. 243 della Bibl. Vaticana ha irmi 568. 

I] ms. 1256 del Monastero di S. Caterina del Monte Sinai, autografo di Cu- 
cuzeli, dell'a. 1309 ha 762 irmi. 

Il ms. 83 della Bibl, Patriarcale di Gerusalemme, del sec, XI, è copiosissimo, 
benché sia mancante delle prime τς ᾿Αχολουϑίαι (il ms. comincia dall'ode III del- 
la XVI ᾿Αχολουϑία); ha circa 1882 irmi musicati e 64 senza musica. 

(2) Vedi per tutti questi termini e i seguenti le pp. 37-44. Anche i mss, conte- 
nenti gli στιχηρά, idiomeli o prosomii non importa, variano nel loro contenuto, 
non però tanto quanto gli Εἱρμολόγια, La ragione si è che il canone era la com- 
posizione più usuale che intraprendeva l’innografo per celebrare le festività re- 
ligiose; per cui abbiamo nel patrimonio innografico-melurgico bizantino una ve- 
ra e ricca miniera, Siccome però nelle ufficiature è ormai determinato quale cano- 
ne e di quale autore si debba eseguire, è chiaro che gli altri inni, composti dai 
molti e pur eccellenti innografi, restano lì silenziosi nelle raccolte irmologiche ad 
attestare, con le loro fresche melodie, 1’ arte viva dei cantori della fede, 
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Anche i mss. intitolati Στιχηράρια variano nel loro contenuto. Per 


solito si dividono in tre categorie : | 
1. — lo Στιχηράριον propriamente detto, che ha esclusivamente 


gl’ idiomeli o i prosomii delle varie festività dell'anno e delle celebra. 


zioni commemorative dei Santi, 
2, — l’ ᾿Ὀκτώηχος cioè il ms. che ha esclusivamente gl idiomel; 


del vespero e del matutino di otto ufficiature domenicali, corrispon- 
denti agli otto toni, gli ἀναβαϑμοί, cioè i graduali, e gli undici ἑωϑινά, 
che si cantano nel matutino domenicale. 

3. — il Τριῴδιον, a cui fa seguito il Πεντηκοστάριον, cioè la raccolta 
degl'idiomeli e dei prosomi che si cantano dalla prima Domenica, det- 
ta τοῦ Φαρισαίου, in preparazione della grande Quaresima, sino a Pa- 
squa e da Pasqua sino alla Domenica dopo Pentecoste. 

Vi sono dei mss, voluminosi, che contengono tutti e tre questi ti- 


pi raccolti insieme; ma questi sono rari, per solito ogni ms. contiene 


un determinato tipo di canti. 


S 34. — CANTI PAPADICI. 


I canti papadici sviluppano una melodia sopra poche parole. So- 
no eomposizioni ricche di vocalizzi, di fioriture e di ogni genere di 
abbellimento ἆ arte. Il loro andamento è piuttosto grave, talvolta 5ο- 


lenne, sempre dignitoso.: 
Appartengono a questo tipo i kironicà, i cheruvicà, gli alliluiària, 
i canti calofonici, i contaki di tipo antico ecc... 


$ 35. — CANTI CALOFONICI. 


| canti calofonici, come si è già altrove accennato (v. pp. 77-78), 
nel campo melurgico figurano come un genere a sè. Essi sono strofe 


- ma a 


Le raccolte degli στιχηρὰ invece non possono variare gran che nel loro con- 
tenuto, perchè è già stabilito nell’ ordine esecutivo delle celebrazioni liturgiche, . il 
numero di quanti e quali idiomeli si devono eseguire ο di quali autori, Nelle rac- 
colte p. e. dell’ ὀκτώηχος difficilmente si possono trovare composizioni di numero 
maggiore della collezione tipica ordinaria. Qualche idiomelo ο prosomio in più si 
può invece trovare nel Τριῴδιον ο nel Πεντηκοστάριον e più ancora nello Στιχηρά- 
ριον dell’ anno. Questo infatti è naturale che contenga composizioni speciali per 
determinate. feste locali. Gli Στιχηράρια p. e. del Monte Sinai hanno delle compo- 
sizioni proprie che non risultano in quelli dell’ Italia meridionale e viceversa, 


RE 


veramente ritmiche, basate sopra |’ isosillabismo, che vengono musicate. 
Il musicista però non ama far risaltare gli accenti di questi stichi iso- 
sillabici della melodia metrica, ma bensì il senso generale della poesia ; 
quindi sopra poche sillabe ricama periodi interi di vocalizzi, che com- 
mentano, secondo il suo modo di concepire, la strofa poetica. Egli spa- 
zia perciò nel campo musicale a ritmo libero, Si potrebbero chiamare 
componimenti lirici, chè tali appunto si manifestano nello svolgimento 
generale, Questi esempi si rinvengono, come è naturale, anche nelle 
raccolte melurgiche moderne, 

Troviamo non di rado nei mss. la frase ἄσματα καλλωπισϑέντα, che 
spiega abbastanza il genere melodico. Buon tipo ne è il codice 161 
della Biblioteca di Messina (1), il titolo del quale è del tenore seguente : 
Σὺν θεῷ καλοφωνιχὸν ἁρχόμενον ἀπὸ τῆς πρώτης pe 
λῳδίας. 

Per solito si tratta di strofe già preesistenti nelle raccolte innogra- 
fiche, e se ne riprende il testo per una composizione melurgica nuova, 
che fa sfoggio di abbellimenti e di copiose ornamentazioni melismatiche. 

Talvolta è un semplice testo, non legato da alcuna metrica interna, 
come p. e. gli stichi salmodici, l' inno trisagio ecc. e allora il testo si 
presta anche meglio al Maìstor per dare prova del suo talento musi- 
cale, 

Ecco degli esempi del suddetto ms. 161: un idiomelo della Trasfi- 
gurazione (f. 87) di S. Giovanni Damasceno viene preso per testo let- 
terario e musicato nuovamente. 

E’ chiaro che non è più l’idiomelo vero e proprio di S. Giovanni 
Damasceno ; ma è un’ altra composizione completamente differente ; dif- 
ferente anche dal tipo degli z4zeme/z, che per sè sono più sobri nell’ or- 
namentazione melodica e più sostenuti, mentre il nuovo zdiomelo calofo- 
nico, è ricco di gruppi neumatici. Altri esempi si rinvengono nelle pa- 
gine seguenti del medesimo ms, 161. 


(1) Il codice è certo di derivazione italo-greca e probabilmente anche di Mes- 
sina. Il genere di ornamentazione delle iniziali e dei titoli, un po’ primitivo, lettere 
maiuscole zooformi, o a intreccio a cordami, la stessa pergamena non elegantemen- 
te levigata lo fanno ravvisare come proveniente non da un' officina, a tipo commer- 
ciale, ma da uno scriptorium monastico, La grafia non sempre corretta, il facile 
scambio di vocali semplici con i dittonghi, aventi lo stesso suono fonico, indicano 
"n amanuense più intento alla correttezza del testo musicale, che realmente vi si 
nota, anzi che a quella letteraria. 
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Un bell’ esempio di canto calofonico si ha nella melodia Μὴ τῆς 
φϑορᾶς riportata a p. 121. La strofa poetica fa parte dell ode ΙΧ. del 
canone di Pentecoste, La costruzione melodica perciò è propria di quella 
degl'irmi, e l'andamento quindi è scorrevole, come si nota nel tipo del. 
la strofa irmologica ᾿Αναστάσεως ἡμέρα riportata alla p. 286. In questa 
si osserva, che quasi ogni sillaba ha una sola nota ; sono rare le silla. 
be che ne abbiano due. Nella strofa irmologica calofozzica invece si ος. 
serva la grande differenza di svolgimento: sono poche le sillabe che 
hanno una sola nota, mentre il maggior numero di esse sono ornate 
di melismi. 

Naturalmente queste composizioni sono piuttosto per assoli, giacchè 
non è cosa tanto facile che siano eseguite in coro (1). 

Oggi, nell’ Oriente greco, esprimono con frase popolare la suespo- 
sta divisione in questo modo: εἱρμολογικὰ σύντομα, ἀργὰ xal χαλοφωνιχά, 
cioè canti irmologici concisi, larghi e calofonici (2). 


(1) Non è difficile trovare 


piuttosto posteriore: cfr, PP. 78-89. 


(2) Φόρμιγξ, Atene, Settembre 1908, 


ze" ας. 


PN. gliere il popolo dai teatri e dalle canzoni profane, 
E nel dolce canto dei salmi (1). 
al E S. Agostino ci ha descritto nelle sue Confessioni la profonda 
| impressione, che producevano su di lui i sacri canti: « I tuoi cantici e 
om tuoi, o mio Dio, e quel canto sì soave della tua Chiesa mí 
. commovevano e mi penetravano, e quelle voci scorrevano attraverso le mie 
| orecchie e infondevano la verità nel mio cuore : si riscaldava il sentimento 
.. della devozione e le lagrime scorrevano... e per me erano una delizia » (2). 
In principio i testi preferiti erano i salmi, A questi seguirono gli 
| Otto cantici dell’ antica Legge, tra i quali il famoso inno di Mosè, 
— cantato dalla sorella Maria con un coro di vergini, dopo il passaggio 
Re È em Mar Rosso. Se ne aggiunsero poscia anche altri, tratti sempre dai 
gt — libri dell' antico Testamento. 
— [n tutte le Chiese regolarmente costituite o tra i Greci o tra i 
| o Siri ed Egizi, era ordinato il canto dei salmi, a cui prendevano parte 
E i fedeli (3). 
L A Le Costituzioni pseudo-apostoliche così ci descrivono la forma con cui 
1 E canti venivano eseguiti : : 
| — «Sopra un posto elevato l Anaghnosta legga la pericope — già stabi- 
fi di Mosè, di Gesù di Navì, dei Giudici, dei Re, dei Paralipomeni e 
E. elli del Ritorno (dalla cattività di Babilonia) oltre a queste, anche 
E quella di Giobbe e di Salomone e dei sedici profeti; al termine di 
3 ος ni due letture, un altro ZzagAzosta canti gli inni di Davide e il po- 
o subentri a cantare l ultima parte dello sticho » (4). 
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EF BP TL. t IX. col. 420. 

— (2) Confess. Libr. IX, c. VI. 

a (3) EUSEBIO DI CESAREA, P. G. t. XXIII. col. 648. Κατὰ πᾶσαν ᾿Εκκλησίαν 

τ θεοῦ τὴν ἐν τοῖς ἔϑνεσιν ἱδρυμένην αὐτὰ δὴ ταῦτα (| canti dei salmi) μελωδεῖ- 
ι καὶ ψάλλεσϑαι, οὐχ ἕλλησι μόνοις ἀλλὰ καὶ βαρβάροις παραδέδοται. 5. GIROLA- 

xo aggiunge Omnes psalmi quotidie in toto anno per ordinem psalli possunt, se- 

‘uni E consuetudinem Ecclesiarum et Monasteriorum (P. L. t. XXX. col. 316). 

Ὧν (4) Μέσος δὲ ὁ ἀναγνώστης ἐφ᾽ ὑψηλοῦ τινος ἑστὼς ἀναγινωσχέτω τὰ Μωσέως 

καὶ du τοῦ Ναυῆ, τὰ τῶν Κριτῶν καὶ τῶν Βασιλειῶν, τὰ τῶν Παραλειπομένων xat 

| ; Ἐπανόδου, πρὸς τούτοις τὰ τοῦ ᾿Ιὼβ xal τὰ Σολομῶντος καὶ τὰ τῶν δέκα EE 

τῶν ἀνὰ δύο δὲ γενομένων ἀναγνωσμάτων, ἕτερός τις τοὺς τοῦ Aa 

P uy αλλέτω ὕμνους καὶ ὁ λαὸς τὰ ἀκροστίχια ὑποψαλλέτω. 

II, ST pe 161, Paderbonae, MDCCCCV. 
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Questa forma col tempo diventa generale nelle riunioni ecclesiast;. 
che. S. Atanasio scrive che, mentre sedeva al trono, il suo diacono 
cantava il salmo 135, a cui il popolo rispondeva ad ogni versetto. 
Poichè la sua misericordia vive in eterno (1). | 

5, Agostino riferisce simigliante consuetudine : € Evodio prese i] 
salterio e cominciò a cantare il salmo 100, a cui noi tutti rispondeva. 
mo: A de canterò la misericordia e il giudizio» (2). 

Sicchè la partecipazione attiva del popolo nell’ assemblea cornin. 
cid col canto della frase finale del verso salmodico. 

Questa frase consisteva o nell" Αλληλούΐα, --- chiusa finale di tutti i sa]. 
mi — o in altra simile, a guisa di ritornello, secondo il contenuto del- 


l'inno davidico. Ne riportiamo pochi esempi: 
Nel salmo 148, p. ε., a ogni versetto si ripeteva : Πᾶσα πνοὴ atys- 


otw τὸν Κύριον, ogni spirito lodi Signore. 
Nel salmo 135: Ὅτι εἰς τὸν αἰῶνα τὸ ἔλεος αὐτοῦ, ῥοζελὲ la sua mi- 
sericordia vive im eterno. | | 
Nel salmo 118: Σός εἶμι ἐγώ, σῶσόν pe, zo sono tuo, salvami. 
Nel salmo 100: Ἔλεον καὶ χρίσιν ἄσομαί σοι, Κύριε, a te, o Signore, 
canterò la misericordia e la giustizia. | 
Nel salmo 117 il Crisostomo faceva intercalare : Αὕτη ἐστὶν Å fut 
pa ἣν ἐποίησεν ὁ Κύριος  ἀγαλλιασώμεῦα καὶ εὐφρανθῶμεν ἐν αὐτῇ, questo 
è i giorno che ha fatto il Signore, esultiamo e Iripudiamo in esso (3). 
Nel cantico dei Tre fanciulli: Ὑμνεῖτε καὶ ὑπερυφοῦτε εἰς πάντας τοὺς 
αἰῶνας, lodatelo e sopraesaltatelo per tutti i secoli. 
Nel cantico di Mosè: ᾿Ενδόξως γὰρ δεδόξασται, Egli si è glorificato 
n modo meraviglioso, 
Questo modo di cantare si chiama « ὑποφάλλειν ο ὑπαχούειν» e la 
frase cantata « ὑπόφαλμα ο ὑπαχοή ». 
Intanto il οἱ [δὸ 4] 
si a E melurgico si andava sviluppando e perfezionando. 
. Or : 9 D 
SAR inò nella sua Chiesa che i salmi fossero eseguiti da 
Ori, παλῶς ἐξησκησμένοι, cioè bene a 
dell αμ μη | 1e ammaestrati, e secondo la maniera 
e epinicie pindariche, τῶν πινδαρικᾷ r i 
πήρα : αρικῶν ἐπινικίων, Cioè veniva man ma- 
9rma esteriore artistica, ‘ciò che forse si faceva 


(1) P. GR. t, XXV, col. 676 
(2) Confess, libr, IV. c. 12 | 
(3) P. Gg. t LV. col. 328, 
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già dovunque, ma senza quell’ impronta di arte fina, che il suo spirito 
nobilmente esteta credeva bene di dover dare al canto sacro pel de- 
coro dell’ arte chiesastica (1), 

Altrove l'assemblea non si limitava più al canto del semplice 
ὑπόφαλμα, ma cantava i salmi anche per esteso. 

« Il Vescovo... comincia il canto dei salmi, e a lui tutta la devota 
assemblea si unisce a cantare la sacra innologia » (2). 

Impossessatosi il popolo dei salmi, riusciva facile al capo dell’ as- 
semblea dividere le masse popolari in due gruppi: da qui la forma 
antifonica propriamente detta. 

S. Basilio, che nella sua eparchia era sempre a capo delle buone 
iniziative e delle sane innovazioni, dai suoi nemici fu accusato anche 
per questo, cioè pel modo, τρόπος, differente, con cui faceva eseguire i 
salmi e i canti (3). 

Oltre i salmi, il popolo cantava anche gl'zzzz, quantunque non 
sappiamo con precisione quali essi fossero: « I fedeli... νυχτὸς καὶ ἡμέρας 
προσμένουσιν ταῖς δεήσεσι ὧν τὸ στόμα οὐ λαλεῖ τὰ ἔργα τῶν ἀνθρώπων, ἀλλὰ 
φάλλουσιν ὕμνους τῷ Θεῷ διηνεκῶς ». «Il popolo poi, aggiunge il Santo, 
veglia presso di noi nella casa della preghiera... esso è diviso in due 
sezioni, che cantano alternativamente: διχῆ διανεινηϑέντες ἀντιφάλλουσιν 
ἀλλήλοις», Indi uno solo fà da primo nel canto, e gli altri lo accompagna- 
no sotto voce: «ἐπιτρέψαντες ἑνὶ κατάρχειν τοῦ μέλους, οἱ λοιποὶ ὑπηχοῦσι. 
« Cosi, conclude il Santo Dottore, nella varietà salmodica si passa la not- 
te... e sul far del giorno tutti con una sola bocca e un sol cuore of- 
frono al Signore il salmo del ringraziamento » (4). 


(1) Questa allusione alle forme del grande Lirico fa suvporre che esse fossero 
ancora vive nelle tradizioni popolari. Cfr. Φόρμιγξ, Atene, 3-4, 1910, 

(2) S. DIONIGI AREOPAGITA, P. Gr. t. III. col. 425, Ὁ μὲν ἱεράρχης... ἀπάρχεται 
τῆς ἱερᾶς τῶν ψαλμῶν μελῳδίας, συνᾳδούσης αὐτῷ τὴν ψαλμικὴν ἱερολογίαν ἁπά- 
σης τῆς ἐκκλησιαστικῆς διακοσμήσεως. 

(3) P. GR. t. XXXII, col. 764, Epist. 207. Il perfezionamento nell’ educazione 
delle masse popolari per il canto dei salmi e degl'inni a coro, da Teodoreto vie- 
ne attribuito al Crisostomo. P. G. t. XXXIV. col. 52. Il medesimo Crisostomo co- 
sì ci descrive il popolo che, raccolto in Chiesa, canta le divine lodi: yuvatnes xol 
ἄνδρες, xol πρεσβῦται xal νέοι διήρηνται μὲν κατὰ τὴν ἡλικίαν, οὐ διήρηνται δὲ xa- 
τὰ τὸν τῆς ὑμνῳδίας λόγον, τὴν γὰρ ἑκάστου φωνὴν τὸ Πνεῦμα κεράσαν, μίαν ἐν 
ἅπασιν ἐργάζεται τὴν μελῳδίαν. P. Gr. t. LV, col, 521. 

(4) S. BasiLio, Epist. 207. 


Contro i suoi detrattori, egli afferma che il suo sistema è ormai 
accettato universalmente nelle Chiese di Dio: «Τὰ νῦν πεκρατηµένα ἔθη 
πάσαις ταῖς τοῦ Θεοῦ ᾿Εκκλησίαις συνφδά ἐστιν καὶ σύμφωνα ». Onde piu. 
stamente conclude: se alcuno vorrà criticarmi questo sistema, costui 
critichi i fedeli dell’ Egitto, della Tebaide, della Palestina, dell’ Arabia, 
della Fenicia e della Siria, dove è in onore questa forma di canto 
salmodico (1). 

Infatti da vario tempo la forma antifonale aveva fatto la sua com. 
parsa nelle assemblee dell’ Oriente. 

Nella Siria, dove più da vicino si ricordavano le forme tradiziona- 
li giudaiche della Sinagoga, pare che essa fosse stata introdotta da I 
gnazio, vescovo di Antiochia (2). 

Secondo Filone, invece, la forma del canto antifonico fu istituita in 
Egitto dalla setta religiosa dei Therapeuti; dice infatti a questo pro- 
posito: .. si formano in principio due cori, uno di uomini, l'altro di 
donne; cantano poscia in onore della Divinità inni a vario metro e 
melodia, ora fondendosi in una sola voce, ora dividendosi nella forma 
antifonica (3). Teodoreto vorrebbe attribuire a S. Flaviano e a Dio- 
doro di Antiochia, nella metà del s. IV, l'origine e la diffusione delle 
forme antifoniche: questi furono i primi a dividere i cantori in due cori 
e insegnarono a cantare in forma alternata la melodia davidica (4). 

Teodoro di Mopsuestia invece riferisce che questa specie di salmo- 


(1) S. BASILIO, ivi: ἐπὶ τούτοις λοιπὸν el ἡμᾶς ἀποφεύγετε, φεύξεσϑε μὲν Al- 
γυπτίους, φεύξεσθε δὲ καὶ Λίβυας ἀμφοτέρους, Θηβαίους, Παλαιστίνους, ᾽Αραβας. Φοί- 
νίκας, Σύρους, καὶ τοὺς πρὸς τῷ Εὐφράτῃ κατῳχισμένους. | 

(2) SOCRATE, Stor. Eccl. P. Gr. t. LXVII. c. 689... ὁπτασίαν εἶδεν ἀγγέλων, 
διὰ τῶν ἀντιφώνων ὕμνων τὴν ἁγίαν Τριάδα ὑμνούντων, καὶ τὸν τρόπον τοῦ ὁράματος 
τῇ ἐν τῇ ᾿Αντιοχείᾳ ᾿Εκκλησίᾳ παρέδωκεν. Ὅϑεν καὶ ἐν πάσαις ταῖς ᾿Εκκλησίαις αὖ- 
τη ἡ παράδοσις διεδόϑη. Cfr. anche DICTIONNAIRE D'ARCHÉOLOGIE CHRÉTIENNE ET 
DE LITURGIE t. I. p, 2282. 

(3) EusEBIO, 51. Eccl. P. Gr. t. XX. coll. 180-184. - Benchè la setta dei The- 
rapeuti non sia esistita che nella fantasia dello scrittore, pure la sua asserzione 
ο peg SERA eng del canto antifonico in quel dato periodo. 
τὴν δαυιδικὴν ἐδίδαξαν n di γρ His ix Paus SR is i 

φοίαν' καὶ τοῦτο ἐν ᾿Αντιοχείᾳ πρῶτον ἀρξάμενον παντόσε 


διέδραμε καὶ κατέλαβε τῆς οἰχουμέ 
ν έ 
PG XO ντος. HEVNE τέρματα. ΤΕΟΡΟΚΕΤοΟ, δύο». Ecc. II, 24 
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dia, divisa a cori e chiamata antifonica, era stata presa dai suddetti 
Flaviano e Diodoro dai Siri e trasportata nella lingua greca (1). 

Se si riflette però che il canto alternato, diviso a cori, era elemento 
anche del dramma greco, non occorre più cercare un determinato autore 
per le forme antifonali, sapendo bene quanta influenza abbiano esercitato 
le manifestazioni di arte greca, compreso il dramma, nella vita e nelle 
manifestazioni omogenee del periodo cristiano. 

Il Stmeposio delle dieci Vergini, Συμπόσιον τῶν δέκα παρθένων, del Ve- 
scovo Metodio (1310-312) ci rappresenta un dramma sacro ; è il più 
antico a noi pervenuto. 

Ecco come ci descrive praticamente il canto antifonale eseguito 
dalle Vergini : 

Tecla sta in mezzo, circondata dalle altre compagne e canta l’ ὑπα- 
χοή, cioè, la frase tematica dominante: 


“Αγνεύω σοι, καὶ λαμπάδας A Te io mi serbo casta 
φαεσφόρους κρατοῦσα, e incontro, o Sposo, me ne vengo 
Νυμφίε, ὑπαντάνω σοι. con la lampada splendente. 


Il coro delle Vergini ripete questa medesima strofa. 

Tecla riprende a sua volta il canto e svolge il gentile tema con 
un inno alfabetico di 24 strofe. 

Il coro, al termine di ciascuna di esse, ripete la frase tematica do- 


minante: ᾿Αγνεύω σοι... (2). 
Ill 


La musica greca s'era ormai diffusa dovunque pel servizio della 
Chiesa. 

Gli effetti della civiltà ellenica perduravano nella Grecia e fuori, 
dove la lingua greca rappresentava il veicolo naturale per il culto del- 
le arti belle, che non tutti peraltro seppero mantenere all'altezza della 
vera dignità. 

Nella manifestazione dell'arte melurgica sacra si deplorarono ben 
presto delle esagerazioni e degli abusi, specie per opera degli eretici. 


(1) P. GR. t, CXXXIX. c. 1390: Illam psalmodiae speciem, quas antiphonas 


dicimus, illi (cioè Flaviano e Diodoro) ex Syrorum lingua in Graecam transtulerunt, 
(2) P. GR. t. XVIII. col. 208. - PITRA, Hymnographie de l’ Eglise grecque, pp. 39-45. 


Accortisi questi della potente efficacia del canto sull’animo de] 
popolo, approfittarono della simpatia e della forza seducente della mu- 
sica per insinuarsi negli animi inesperti, con inni e con poesie rivestite 
di belle melodie, ma che nascondevano il veleno dell’ eresia in qual. 
che frase o ambigua ο poco ortodossa, che l'incauto fedele non sem. 
pre poteva arrivare a conoscere e comprendere, 

Lo gnostico Bardesane e suo figlio Armonio scrissero inni facili ad αρ. 
prendersi per il testo e la melodia, ed ebbero largo successo non solo tra 
i seguaci di quell’eresia, ma oltre la loro cerchia, essendo stati i loro in. 
ni ben presto tradotti dal siriaco in greco dai molti loro discepoli e ammi. 
ratori (τ). 

L'eresiarca di Alessandria, conscio di questa potenza divulgatrice 
delle Muse, per diffondere maggiormente i suoi errori, prese a scrivere 
molti canti popolari per i viandanti, i marinai, i mugnai e simile gente. 
onde trarre insensibilmente gli uomini ignoranti alle sue empie dottrine ( 2). 

Lo stesso fece Paolo di Samosata, ed anche, con maggiore studio 
di arte, il giovane Apollinare, sicchè i suoi scritti erano letti con avi- 
dità e gl'zzzz erano cantati in luogo degli antichi inni della Chiesa | 3). 

Quest'inni zon ortodossi, eseguiti incautamente nel Tempio di Dio, 
provocarono una forte reazione, poichè intervenne l’autorità per ovvia- 
re ad un inconveniente così grave e prendere severe misure su un 
punto di capitale importanza, tanto più che divenivano causa di fre. 
quenti risse, e queste non si arrestavano dinanzi alle porte degli edifizi 
pubblici o della stessa Chiesa (4). 

Il Concilio di Laodicea emanò disposizioni riguardanti sia i testi 
melurgici autorizzati (5), sia gli stessi cantori, i quali dovevano appar- 


(1) 6, DEL GRANDE. Intorno ai papiri musicali scoperti in Egitto, p. 454, in 
Cronique d’ Égypte, 1931. — G. LA Piana, Le Rappresentazioni sacre nella let- 
teratura bizantina, Grottaferrata, roka; ]IX54 5. 

(2) "Apetov... ἄσματά τε ναυτικὰ καὶ ἐπιμύλια καὶ ὁδοιπορικὰ γράψαι, καὶ toad? 
ἕτερα συντηϑέντα εἰς μελῳδίας ἐντεῖναι, ἃς ἑκάστοις ἁρμόζειν διὰ τῆς ἐν ταῖς μελφ- 
δίαις ἡδονῆς ἐκκλέπτων πρὸς τὴν οἰχεῖαν ἀσέβειαν τοὺς ἁμαϑεστέρους τῶν ἀνϑρώπων. 
PuILOST, II, C. IL. P, Gr, t. LXV, col. 465. 

(3) V. Z Modernismo letterario, in CIVILTÀ CATTOLICA, ottobre 1930, p. 130. - 
E. Bouvy, o. c. p. 44. - HEFELE-LECLERQ, Histoire des Conciles, tom. I. p. 1025. 
- L, DUCHESNE, Histoire ancienne de l’ Église, tol 5. 119. 

(4) EuseBIO. Vila Const. II. 6r. P, GR, XX. col. 1036. - Cfr. PITRA, ο. c. p. 26. 

(5) Can. LIX, “Οτι ob δεῖ ἰδιωτικοὺς ψαλμοὺς λέγεσϑαι ἐν τῇ ἐκκλησίᾳ, οὐδὲ ἀκανό- 


viota βιβλία, ἀλλὰ μόνα τὰ κανονικὰ τῇς παλαιᾶς καὶ καινῆς διαϑήκης. HEFELE 
ο, ο, D, 1025, | 


tenere al Chords, che oggi chiamiamo Schola Cantorum. A questi so- 
lamente era lecito salire l'Ambone per cantarvi gl’ inni (x) 1 vescovi 
obbligarono quindi il popolo a non cantare ex se direttamente inni ap- 
presi fuori della Chiesa, ma soltanto a rispondere ai salmi e alle fr 
nali degl'inni, che dovevano intonare i φάλται a ciò incaricati. | 

Frattanto però un altro elemento venne a favorire l'azione deleteria 
degli eretici: la passione per gli spettacoli, dovunque radicata nel popo- 
lo. Il teatro costituiva uno dei più graditi divertimenti della plebe e 
del ceto elevato (2). 

Gli eretici, approfittando di queste tendenze popolari e di queste 
attrattive, cambiarono le chiese in teatri con esibirvi rappresentazioni 
sacre, v' introdussero anche orchestre (3) rumorose per accompagnare in- 
nodie sacre loro proprie. Cosi gl'incauti fedeli assorbivano il veleno in- 
sieme al diletto della musica e alle belle movenze delle sacre danze. 

In Egitto i seguaci di Ario nelle loro adunanze cantavano gl'inni 
accompagnati dal ritmo dei battimani, da una certa orchestra singola- 
re e al suono di vari tintinnabuli (4). 

A questi inconvenienti causati dagli eretici si aggiunse il mal vez- 
zo di non pochi, che continuavano a cantare inni sacri sopra motivi 
antichi di origine pagana. | 

Dei Georgiani si sa, secondo le testimonianze di Rufino, Teodo- 
reto, Socrate e Sozomeno, che quegli stessi inni, che cantavano in o0- 
nore dei loro idoli, dopo la conversione al cristianesimo, continuarono 
a cantarli in Chiesa, con la sola sostituzione delle parole (5). 


(1) Can. LV. Περὶ τοῦ μὴ δεῖν, πλὴν τῶν χανονιχῶν ψαλτῶν, τῶν ἐπὶ τὸν ἄμβονα ᾱ- 
γαβαινόντων καὶ ἀπὸ διφθέρας ψαλλόντων, ἑτέρους τινὰς ψάλλειν ἐν ἐκκλησίᾳ. HEFELE, 
- o. c. p. 1007. I ψάλται, sin dal principio della Chiesa, erano tenuti in grande 
considerazione, siccome elementi necessari pel decoroso svolgersi delle sacre Sinas- 
si, S, Ignazio, nell'epistola agli Antiocheni, manda loro un saluto speciale: ἀσπάζο- 
μαι ὑποδιαχόνους, ἀναγνώστας, φάλτας... PATRES APOSTOLICI, V. II Tubingae, 
MDCCCCXIII. p. 222. — Hefele, ο. c. can. XXIII, XXIV p. 1012. 

(2) G. LA PIANA, ο. c. p. 42. 

(3) K. N. Σάϑα, Κρητικὸν ϑέατρον ἢ συλλογὴ ἀνεκδότων καὶ ἀγνώστων δραμά- 
των. Venezia, 1878. p. px). 

(4) P. GR. t. LXXXIII. col. 425. Μετὰ κρότου χειρῶν καί τινος ὀρχήσεως τὰς 
ὑμνῳδίας ποιεῖσϑαι, xal χώδονας πολλοὺς κάλου τινὸς ἐξηρτιμένους κινεῖν. 

(5) A. PALMIERI, in Rassegna Gregoriana, Marzo-Aprile 1905. 
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4 t. arivine fu üna necessità, fu anche uno stato precario dj 

Se ciò IN origine SM οί in genere c 

solo per i Georgian, m P 
cose, non 
passavano al crist 

Se veniva pe | 
periodo dei zelanti ipt ο ιο, 
ο μας 105 Big d i reagì, intensificando la cura 

Dapprima nelle chiese orto QNA B ES o. 
del canto, specie dei salmi davidici (1) ma po! Dd | CO- 
minciò a rallentare di zelo. Si assecondava così il gusto del popolo, per 
farlo accorrere numeroso nei templi. 

Non più le masse popolari spinte da una fede viva, esplodevano in 
acclamazioni a Cristo Re, o univano la loro voce a quella del cele- 
brante; ma la Chiesa diventava quasi un ritrovo, un luogo dove si po- 
tesse sentire della bella musica, che piacesse agli orecchi, senza che pe- 
netrasse i cuori per commuoverli. | 

Era perciò quasi naturale che si udissero arie pagane e che remi. 
niscenze di melodie profane fossero innestate alle poesie, composte 
per essere cantate in Chiesa (2). 

La profanazione dell’ arte sacra era patente. 

Ecco perciò levarsi la voce dei Padri, per frenare nel tempio gli 
abusi, riportando la divina arte delle Muse alla purezza delle fonti. 

E' una vera e propria campagna, per espellere dal tempio la me- 
lurgia impregnata di paganesimo e riformare l’arte sacra, perchè serva 
quale pudica ancella all'altare di Dio, e sia mezzo efficace per can- 
tare le sue lodi, raccogliere e commuovere i cuori, penetrando col dol- 
ce fascino del suo potere insinuativo sino alle profonde fibre del cuore. 

I Vescovi spesso, specie nel Sinodo di Calcedonia, insistono per 
la epurazione della musica sacra da ogni movimento e da ogni ricor- 
do pagano; si proibisce di forzare troppo la voce, di gridare, di ese 
pre, musica leggera e canti sdolcinati, che sono sconvenienti alla casa 
di Dio e si addicono piuttosto alle scene, che alla Chiesa (3). 


ianesimo. i : O i 
rciò tollerato nei primi tempi, non Jo era più nel 


che vedevano in questo miscuglio di sacro 


ro, de Spectaculis, Migne P, L. t. XXIX. col. 735. Si sce- 
nae delectant, satis nobis litterarum est, satis versuum est, satis etiam 


canticorum, satis vocum; nec fab 
? ; ulae : 1 : ce 
T KRUMBACHER ο, c, t, IL Mu uu te 
3) MATTEG i : 
ui ο BLASTARI P. Gr. t. CXLIV, col. 1332: Τοὺς ψάλλοντας ἐν ἐκκλη: 
v μ ἀτάκτους προϊΐεσθαι καὶ ἐπιτ : 


εταμένας ἐπισχήπτειν φωνάς, ἀλλὰ ἐν συντετριµ- 
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Certo la vittoria non si poteva ottenere in breve tempo. 

I canti popolari greci, τὰ δημώδη ἄσματα, erano reliquie di an- 
tiche melodie classiche, dei tragici e di altri poeti, che maggiormente 
si resero celebri con i loro cori. Penetrati questi nel patrimonio popo- 
lare, era difficile o per lo meno si richiedeva lungo lavorio per sradi- 
carli e sostituirvi altri canti, altre poesie di genere puramente sacro. 

Clemente Alessandrino, nel suo Pedagogo, raccomanda ai cristiani di 
tenersi lontani da ogni spettacolo o suono libero e da tutto ciò che 
produce un'impressione disordinata; di guardarsi dai piaceri che titillano 
ed effeminano la vista e l'udito, corrompono i costumi con smodate e 
sdolcinate armonie e trascinano al male con gli svariati artifizi dei rot- 
ti suoni e delle patetiche melodie della musica di Caria (1). 

Egli insiste inoltre: bisogna scegliere melodie semplici, tenendo 
lungi quelle troppo effeminate, che coll’artificio dei gorgheggi ci con- 
ducono alle bassezze. Occorre dunque lasciare le armonie cromatiche 
alle spudorate gozzoviglie (2). 

Il Crisostomo col suo linguaggio, che non conosce ambiguità ο 
mezzi termini, ordina di far tacere le voci incomposte ‘e i movimenti 
disordinati delle mani, le quali invece si devono sollevare a Dio sup- 
plichevoli e congiunte in atto di preghiera (3). Pastore vigilante, non 
lascia occasione per mostrare il suo zelo per la restaurazione della mu- 
sica sacra, che deve piegarsi alle esigenze della religione. Inveisce 
contro quei maestruccoli, che compongono senza ispirazione, infarcendo 
le loro musiche con reminiscenze profane e lasciano il cuore arido e 
freddo. 

«Si trovano qui alcuni, dice il santo Dottore,.i quali, con disprez- 
zo di Dio, ritengono le parole dello Spirito Santo (cioè i salmi) come 


μέγῃ καρδίᾳ καὶ ἤϑει κατεσταλμένῳ xal νοῦ προσοχῇ τὰς εὐχὰς ποιεῖσθαι καὶ φαλ- 
µῳδίας... μηδὲ τοῖς χεχλασµένοις καὶ ἀσέμνοις μέλεσι χρῆσθαι... ἃ ϑυμελικοῖς οὐχ 
ἥκιστα καὶ τοῖς ἐπὶ τῆς σκηνῆς ἢ ἐκκλησίᾳ προσῆκε. Il Sinodo di Cartagine avver- 
tiva: Vide ut quod ore cantes, corde credas, et quod corde credis, operibus comprobes. 

(1) CLEMENTE ALESSANDRINO, P. Gr. t, VIII. col. 441. 

(2) CLEMENTE ALESSANDRINO, ο. c. col. 445. «καταληπτέον οὖν τὰς χρωματι- 
Χὰς ἁρμονίας ταῖς ἀχρώμοις παροινίαις καὶ τῇ ἀνϑοφορούσῃ καὶ ἑταιρούσῃ μουσικῇ ». 

(3) S. Giov. CnrsosTowo, P. Gr. t. LVI. col. 106 « τὰς ἀτάκτους κατασιγήσωμεν 
Ῥωνάς, χαὶ τὰ τῶν χειρῶν καταστείλωμεν ἤϑη, δεδεμένας ταύτας παριστάνοντες τῷ 
θεῷ καὶ μὴ τοῖς ἀχόσμοις ἐπαιρομένας νεύμασι ». 


4. Jerom. Lorenzo Tarno: L'antica melurgia bizantina. 


li accompagnano con voci scomposte e in nulla si dif. 
dagli energumeni: si agitano, si esaltano 
ni delle sacre adunanze... Tu, 


una cosa qualunque; ^? 
ferenziano (nella esecuzione) is 
: di affatto indeg 
n guisa da mostrare mo i i | 
in g he vedi e ascolti nei teatri, (nei quali allora prevaleva il 


ipieno di ciò c i 
i le forme in chiesa, e perciò con 


mimo e il pantomimo) ne trasporti ju 
voci inarticolate manifesti il disordine dell'anima tua » ( D. 

I lamenti dei SS, Dottori erano logici; non solo i ritmi, ma anche 
i canti, come si è visto, erano modellati sulle forme e 511 tipi pagani. 

La musica sacra dietro le direttive dei Concili e dei Padri si andò 
spogliando delle forme profane, rivestendo uno stile, un'arte nuova, un 
tipo speciale più grave, più nobile, più elevato, quale appunto si con- 
viene alla casa di Dio. 

S. Atanasio nella lettera a Marcellino insegna sapientemente con qua- 
le spirito bisogna cantare gl'inni e i salmi, affinchè questi siano ac- 
cetti a Dio, di giovamento allo spirito e di edificazione ai fedeli che 
ascoltano (2). | | 

Certo l’effetto, prodotto dal popolo, che con voce commossa in- 
nalzava a Dio il grido del Kópie ἐλέησον o dell’ Inno Trisàgio, doveva 
essere imponente. | 

E' storica l'impressione profonda. che produsse la massa popolare 
inneggiante al Signore, sui satelliti di Ario, accorsi in Chiesa per ar- 
restare Atanasio. Allorché questi entrarono nel Tempio, si cantava il 
salmo 117, al quale tutto il popolo rispondeva ad ogni versetto: "Ὅτι εἰς 
τὸν αἰῶνα, τὸ ἔλεος αὐτοῦ: poichè la sua misericordia dura im eterno. 

La euritmia del canto, la viva passione e il profondo sentimento 


con cui 1 fedeli accompagnavano il salmo, colpirono talmente i sol- 


dati, che questi ne restarono commossi e non ebbero ardire di mette- 


re le mani sul Vescovo, che in tal modo fu salvo dai suoi nemici (3). 
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(1) «καταφρονοῦντες τοῦ Θεοῦ, τὰ δὲ τοῦ Πνεύματος λόγια ὡς 


καὶ τῶν μαινομένων, οὐδὲν ἄμεινον διάκειντα 
OV τε xal ϑεαμάτων τὸν νοῦ 


κοινὰ ἡγούμενοι, 
tee ὑπὸ τῶν ἐν 
res τὸ τῆς φυχῆς νι i Enn ταῖς τν 
° * COI, 1330, . , * "9. GIROLAMO: à p 
tia.. quí bonam voc si ntat in corde, qui cantat Christo in conscien- 
a 
" Á GR. t. XXVII coll, 40-41. ^ peccatores sunt, male psallunt », 
(3) SOZOMENO, P. 
Ἀλησίαζεν' ἤδη τε τῶν si br 1049. * «. τῆς γυκτὸς ἐπιλαβού ἐ 
στρατιωτῶν Χαταλαβόντων τὴν ᾿Εχκλησίαν εὐχὴ νομὴ T 
ν ἀποτελέσας, 


S. Gregorio Nazianzeno descrive la medesima suggestiva impres- 
sione, che ebbe Valente, allorchè entrò in Chiesa, dove pontificava S. 
Basilio (1). 

Simili scene di profonda commozione s; susseguivano con maggio- 
re frequenza nella Santa Città, dove l’ accorrere dei pellegrini dalle 
diverse parti della cristianità rendeva le celebrazioni liturgiche vie più 
suggestive per la grande varietà dei cori: zot pene psallentium chori, 
quot gentium diversitates (2 κ 

Nelle stazioni delle varie Chiese dove si rammemoravano i gran- 

di Misteri della Redenzione, le ufficiature erano intrecciate di preghie- 
re litaniche, di salmi, di inni e di canti propri della festività. 
Nella sua peregrinatio Eteria ci descrive lo slancio e il senti- 
mento di fede, che si sprigionava dal popolo nelle diverse celebrazioni, 
tanto più efficaci in quanto eravi sempre presente l’ interprete, che 
spiegava ai pellegrini l'alto significato della commemoratio (3). 


πρότερον ψαλμὸν ῥηϑῆναι παρεκελεύσατο. Συμφώνου δὲ τῆς ψαλμῳδίας γενομένης, οἱ 


στρατιώται τέως ἡσύχαζον, ὡς οὐχ εὔκαιρον ὃν ἐπιϑέσϑαι τότε. Ἔν τούτῳ δὲ διαδὺς 


ὑπὸ τοὺς ψάλλοντας ἔλαϑεν ἐξελϑών ». 
(1) S. GREGORIO NAZIANZENO, P. Gr. t. XXXVI. col. 561. « Ἐπειδὴ ἔνδον 


EM ἐγένετο, καὶ τὴν ἀκοὴν προσβαλούσῃ τῇ ψαλμωδίᾳ κατεβροντήϑη, τοῦ τε λαοῦ τὸ πέ- 


λαγος εἶδε, xal πᾶσαν τὴν εὐκοσμίαν ἀγγελικὴν μᾶλλον ἢ ἀννρωπίνην... σκότου καὶ 
δίνῃς πληροῦται τὴν ὄψιν καὶ τὴν ψυχὴν ἐκ τοῦ ϑάμβους ». 
(2) Epist. Paulae ad Marcellam. | T 
(3) DUCHESNE, Origines du culte chrétien, Paris, IVe éd. 1908, Peregrinatio 


2 Etheriae P. 528. « Pars populi et grece et siriste novit; pars etiam alia per se 
| | Btece, aliqua etiam pars tantum siriste. Itaque quoniam episcopus, licet siriste nove- 
B. Tit, tamen semper grece loquitur et nunquam siriste, itaque ergo stat PC DEL PIES 
E S Sbyter Qui, episcopo grece dicente, siriste interpretatur ;... hic latini, qui nec BILIARE 
ΙΝ. Nec grece noverunt, ne contristentur.. quia sunt alii fratres et sorores grecolati- 
E ?^ qui latina exponunt eis ». 
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I. LA NUOVA METRICA BIZANTINA E I GRANDI INNOGRAFI. 


CAPITOLO Il. 


ν.μ, VESTI DI 
MELURGIA BIZANTINA NEI CODICI. — II]. I VARI TIPI DI COMPOSIZIONI 
MELURGICHE. 


La poesia cristiana dei primi secoli seguitò spesso a modellarsi sui 
metri classici dell’ antichità. 

S. Metodio, S. Gregorio Nazianzeno, Sinesio, S. Sofronio ne sono i 
più noti rappresentanti fra 1 cattolici (1). Essi seppero maestrevol- 
mente piegare la lingua a trattare con sapiente eleganza i nuovi mi- 
steri. La loro poesia ha dei grandi pregi: & nobile, elevata, piena di 
fantasia, è scritta in lingua letteraria e in belle forme metriche, gradi- 
te alla schiera dei dotti, ma disgraziatamente non più accessibili alle 
masse (2). Queste erano prive dell'adeguata coltura per comprendere il 
bello e gustare l' armonia dei versi. 

In realtà il popolo non avvertiva più nella poesia la quantità sil- 
labica ; troppo differente era la classica e fine coltura ellenica di una 
volta da quella del III e del IV sec. dell’ éra volgare. Le opere lette- 
rarie formarono sempre, è vero, il godimento intellettuale dei colti, ma 
Ἔτι 

e alla quantità sillabica, che più non sen- 


1) E. Bo : 
(1) UVY, ο, c, p. 56 e segg. Sulla poesia cristiana antica cfr. CHRIST-SCHMID- 


STAEHLIN, Geschichte d PAPAE 
er griechischen Li 
(2) E. Bouvy, o. c. pag. 59. en Latieraiur, 6, ed, München, 1924, p. 1116-1115. 


“I — 


"A 
H X9 


IN 


L» 
«ων ὁ 
| E! : 
$8 p 
i —- 


P 


| tiva, aveva sostituito Z’ accento tonico (1), e all’ antico forbito linguaggi 
| aveva sostituito una lingua più piana: evoluzione naturale del ad 
pu Queste le ragioni per cui le poesie del Nazianzeno, di Sinesio di 
| S, Sofronio, e di altri (2), ispirate al classicismo, non ebbero nè grandi 
mite sguito, nè grande fortuna ; rimasero un lodevole tentativo, senza un rea- 
le successo pratico. Infatti non entrarono nell’ uso comune della Chie- 
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ca (3), nè figurano tuttora nel patrimonio vivente dell’ innografia melur- 


. 
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Κα TU 


E 


" gica ecclesiastica. Le poesie invece dei posteriori innografi erano com- 
= prese dal popolo e ammirate, 


— de tuttora l'inno H Παρθένος σήμερον di S. Romano, scritto in lin- 


La 
vA 


Jo gui e in forme metriche accessibili a tutti (4)? 

_ Assistiamo quindi al sorgere di un nuovo tipo di metrica, una nuo- 

wa scuola, un nuovo orientamento nella melurgia. 

E Dopo la lunga e tenace lotta sostenuta universalmente dai Padri 
atro le eccessive intromissioni delle arti poetico-musicali in chiesa, 

profananti il culto e distraenti le anime dei fedeli, dopo il pericolo 

| perm: nente degli eretici, che si servivano e dell’ una e dell’ altra arte 

pe ingannare i fedeli e seminare la zizzania e l’errore nel popolo delle 
| città e delle campagne, 5᾽ imponeva da sè trovare una via d' uscita, 


riforma radicale (5). 
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| CA) K. KRUMBACHER, ο. c. t. II. 8 269 p. 500. - S. G. MERCATI, Osservazio- 
ni: r7 "testo e sulla metrica di alcuni papiri cristiani in Chronique d" Egypte. - Gen- 
nalo 1932, p. 200. > IRR 
(2) Oltre le celebri poesie di sapore classico del Nazianzeno € dì Bs si 
EXE A SAO i j i poeti, come del diacono igna- 
no anche anacreontiche di S. Sofronio e es altri poeti, P Gr. t. LXXXVII 
10, di Leone il Sapiente ecc. ΜΑΙ, Spicilegium, t. νο, E 


gi. 
A 
Lot 


" 


τ 
ll. 3734-3838. - KRUMBACHER ο. c. p. 499. SA È 
| ο. o, c. t, II $ 268 p. 497. Formano una eccezione | κ. 
di S. Giovanni Damasceno sul Natale, sull’ Epifania del Signore, ε σος dre 
s ste, i | versi giambi e che sono tuttora nell’uso vivente; eccetto questi Cánont, e 
C ualche altro inedito, nel patrimonio ufficiale dell’ Innografia sacra Larini 
| sono composizioni poetico-musicali, che richiamino le forme e i metri | 


ana, - 

Bouvy, o. cino e KRUMBACHER O07. tas dramma sacro, sem- 
Ario scrisse una specie di dramma o meglio di melodram E à 
tento di diffondere le sue false dottrine: la Θάλεια, d ie PA 
stano solo frammenti tramandatici da S. Atanasio. P. GR. t XXVI, col. à; 
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del popolo orientale, non fu difficile 


trovare una felice soluzione. Ecco pertanto sorgere i Melódi e imporsi 
con poesie di genere nuovo Ε con forme melurgiche, che non avevano 
più alcuna reminiscenza di ciò che si chiamava etnico o pagano. 

Su questo nuovo orientamento artistico letterario sono fondate tutte 
le composizioni poetiche melurgiche delle chiese greche d' Oriente, e vanno 
sotto il nome di metrica dizantina, basata sul numero delle sillabe e 
sugli accenti, anzichè sulle brevi e sulle ZuzgZe, secondo le forme antiche (1). 

La trasformazione della poesia dalla metrica quantitativa in accen- 
tnativa riconosce le sue prime origini nel popolo. Gli elementi let- 
terari furono tratti prima dai libri dell’ Antico Testamento, come si è 
accennato, e poi anche dal Nuovo. Si hanno qui delle frasi Z77c/e a 
forma di s&cAz (2), che servirono come fonti di ispirazione. 

Ecco qualche esempio : 


Stante le risorse intellettuali 


[S TEMO τς IIgNTHKOZTAPION. ROMA, 1883, p. 226. 
ὃς ἐφανερώθη ἐν σαρχί ἐτέχϑηης ὡς αὐτὸς ἠθέλησας: 
ἐδικαιώθη ἐν πνεύματι, ἐφάνης ὡς αὐτὸς ἠβουλήϑης: 
ὥφθη.᾿Αγγέλοις, ἔπαθες σαρχί, 


3 ο. ο l’ eresiarca in questo lavoro non abbia imitato alcuno dei sa- 
minato, tanto iii melodia è detta: μέλος ϑηλυχόν, canto effe- 
E σκώμµατα φευχτὰ καὶ ao ας E 
anas ; È oo 

a ΜΑ Τίς τοίγυν τῶν τοιούτων καὶ τοῦ μέλους τῆς Θα: 
sic o il 5 je παίζοντα τὸν “Apetov dg ἐπὶ σκηνῆς περὶ τοιού- 
iii... Hi e siffatle e simili canti della Talia, non odierebbe giusta- 
RESA sa n se fosse ın scena, intorno a questi soggetti (sacri) ? 
ϑάλεια pur essa perdut rma di dramma fu opposta dagli ortodossi l' ᾿Αντι- 
ITA a, = G. LA PIANA, Ze Rappresentazioni sa 

, » 25-27. - Sulla metrica della Thadei cre nella letteratura 
18, 1909, pp. 511-61 5. awia V. P. Maas, Byzant, Zeitschrift 


(1) Il dattilo p. e, — ; 
^ p. €, — vv veniva r 
come τράπεζα; il frocheo "Ppresentato con la parola proparossitona 


κ — v con un . 
seguito, a parola parossitona come λίμνη; e cosi di 


(2) F. CABROL, i cti Y 7. 
| , in Dictionnaire d’ A chéologie ecc. t. TI ] 
» t. II, col. 1976, 


WE. Er "M 

νηρύχϑη ἐν ἔθνεσιν, 
ade! VSS A 

ἐπιστεύθη ἐν κόσμῳ, 
mE | 

γελήφϑη ἐν δόξῃ (τ). 


ut 


M ^ 


AU 
ELE 


VIN | A V, 13. 


τῷ καϑη "μένῳ ἐπὶ τῷ ϑρόνῳ 
καὶ τῷ ἀρνίῳ κ 

Bis so 4 ου) 

καὶ ἡ δόξα καὶ τὸ κράτος 
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o Μακάριος καὶ μόνος δυνάστης 
βασιλεὺς τῶν βασιλευόντων 

^ "AUptoe τῶν χυριευόντων 

| μόνος ἔχων ἀϑανασίαν 


È, 
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= Nell’ Apocalisse di S. Giovanni scegliamo poche frasi 
embra facciano riscontro alcune delle così dette ecfonisi del 


-εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. ᾽Αμήν, 


ΠΕ canti 1γγιοορίοί si nota un largo u 
ti ^ 3 2 € È) . . 
(2) Nell Apocalisse si hanno anche alt 


à ἂν. καὶ 6 ἐρχόμενος. c. IV, 8. 

i. (3) Vedasi p. e. P ode IX del càzone Τῷ ὁδηγήσαντ, che è costituito dai 

BE 4950 del Cap. 1 del Vangelo di S. Luca; il cdrone dell’ Assunta e il cà- 

; ib aA Bd di Creta (Ἠριῴδιον, Roma, 1879, p. 582), ove gl’ irmi portano 
| E woe della ispirazione e della imitazione della relativa ode biblica. 
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ὃ θεὸς ἡμῶν: 
ἀνελήφϑ'ης ἐν δόξῃ, 
ὁ τὰ ούμπαντα πληρῶν, 


alle quali 
la liturgia 


LITURGIA 


"Ow σὸν τὸ κράτος 
καὶ σοῦ ἐστὶν ἡ βασιλεία 
καὶ ἡ δύναμις καὶ { δόξα 


εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων, ᾽Αμήν, 


- Tl primo verso poi ci richiama anche il ben noto iymo del canone : 


'O καϑήμενος ἐν δόξῃ 
ἐπὶ Ὀρόνου Θεότητος... (2) 


Frequentissime sono poi le imitazioni sulle odi bibliche, come si 


"SE Y 9 . j . . 
vedra più sotto. Talvolta 1’ innografo trasporta frasi intere con la sem. 
pice variazione dei soggetti o dei casi (3). 


| | (0) Nel capo VI, v. 15-16 si legge anche: 


φῶς οἰκῶν ἀπρόσιτον 

ὃν εἶδεν οὐδεὶς ἀνθρώπων 

οὐδὲ εἰδεῖν δύναται" 

ᾧ τιμὴ καὶ κράτος αἰώνιον. ᾽Αμήν. 


so. di queste frasi innestate nei ἐλοῤασὶ. 
ri stichi lirici come questi : 


αἰγεῖτε τῷ Θεῷ ἡμῶν 

πάντες οἱ δοῦλοι αὐτοῦ 

οἱ φοβούμενοι αὐτὸν 

οἱ μικροὶ καὶ οἱ μεγάλοι. ο. XIX, 5. 


7 


ha nel papiro Ossirinchiano N. 1786, che con- 


Un altro esempio si λ con semiografia melurgica alfabetica del 


tiene un inno alla Santa Trinit 
] - IV. (1). 
"n E la EVANS delle frasi bi 
mento iniziale di questo periodo di "m n" 
la poesia classica basata sulla quantità sulabica, 
nico. 
| presta inno dimostra che, tra la metà e la fine ο E RN 
l'ambiente greco già era cominciato quel | D gs ! evolu Ὃν E. 3 
improbabile che l'inizio debba ricercarsi nell Egitto à De y e 
in genere, prima che nella Grecia vera e propria, poi che in E uo- 
ghi non potevano avere influenza gli strati linguistici popolari egli an- 
tichi idiomi camitici o semitici, i quali per il sistema diverso della lo- 
ro metrica, non potevano essere di natura fermamente quantitativa. 

Altro centro importante pare abbia influito allo sviluppo di 
questa nuova metrica : la Siria. 

S. Efrem, dal punto di vista innografico e musicale, si può chia- 
mare l' erede diretto della sétta gnostica di Edessa, di cui utilizzò me- 
trica e melodia (2). Per combattere l’ influenza degli eretici e popo- 
larizzare le sue composizioni, egli istituì due cori di Vergini. Tutti i 
giorni esse si radunavano nella Chiesa, nei giorni delle feste del Si- 
gnore, nelle domeniche e nelle feste dei martiri, ed egli le dirigeva 
nei vari canti e loro insegnava le variazioni dei toni (3). 

Ma un influsso anche pià diretto esercito 


l'omiletica. E’ ‘ormai noto che fra la predica 
tercedettero fin dai tempi 


bliche, vi si nota quasi un movi- 


formazione e di passaggio tra 
e la nuova basata sul- 


il medesimo mediante 
e la poesia liturgica in- 
primitivi rapporti assai intimi (4). La pre- 


(1) GRENFELL and HUNT 

(2) J. JEANNIN et PuvAD 
P. 95. 

(3) P. G. t. CXLV N 

: . NI 

κ... Pr CEFORO CALLISTO SANTOPULOS : 

(4) E. NORDEN, 
Predigt und Hymnus, io 
ve S. G. MERCATI ric i ο μον τ 
Χριστοῦ γένναν. 


1921, νο], XV, p. 2r. 


E, Octoèchos Syrien in Oriens Christianus, 1913. 


Storia Eccl. 1, IX. 
pzig 1909, p. 841-869; capit. 


vol. I, c, 920 p. 75-90, do- 
} * 
antica Omelia metrica Elç τὴν 
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n vi 
m. 


dica, nella letteratura siriaca, si 


che la letteratura greca esercitó sulla siriaca. Dati i continui scambi 
| tra le popolazioni aramaiche e greche o grecizzate siro-palestinensi, è 
"da credersi che ci sia stato un vero flusso e riflusso anche nel campo 
- intellettuale (3). 

— Né si deve tralasciare di notare che in questa innovazione metrica, 
gl’ innografi trovarono indubbiamente come fonte di ispirazione anche 
la vasta e ricca letteratura ellenica, dove formole metriche di tipo sva- 
| riatissimo sono depositate nei loro grandi poeti, specialmente tragici, 
lo studio dei quali formò sempre la base della coltura degli spiriti 


. Riportiamo da E. Adaiewsky alcuni esempi tolti da Euripide (4). 


DI 
ών Gi 


- (1) ScuraN M., Geschichte der Christl. Predigt, in Realenzyklop. für prot. 
τ ol. ts, 1904, p. 635. j 
; (2) S. G. MERCATI, Antica Omelia metrica, 1. c. p. 76. —  KRUMBACHER, 
"d Griechische Litteratur des Mittelalters, Leipzig 1912, pp. 345:370- 
(3) S. G. MERCATI, ivi. | al | 
| (4) ELLA AparEWskY, Les chants de l’ église grecque orientale in Rivista musi 
le it genre de poésie a ses attaches dans la poé- 
e l’ antiquité, et c'est dans les vers méme de Sofocle, d’ Aeschylé et d ki 
hane qu'il faut chercher les modèles qui ont servi de norme aux mélodes by- 
'antins pour la composition des /ropazres, des Kontakia etc ^ κ E. χρό. $^ È 
OM : ity i X RU δ ; 
6 e segg. — HENRY STEVENSON, L’ Aymnographie de l' Eglise grecque, 
ius — Il Wz, Sept tragé- 


efore che la strofa e 


m. 
"5 


italiana, 1901, v. VIII, p. 58-59. « Ce 


des questiones Aistorigues, Aprile 1876, P. 518. 
" Euripide 1868 p. XLIII, aveva già osservato nelle Co 
rofa si corrispondono sillaba per sillaba. 


n. LoRENZO Tarpo: L'antica melurgia bizantina. 
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Inno ᾽Ακάδνιστος : 


λγγελος πρωτοστάτης 
odpavédev ἐπέμφὺη 

εἰπεῖν τῇ Θεοτόχῳ τὸ χαῖρε' 
καὶ σὺν τῇ ἀσωμάτῳ φωνῇ 
σωματούμενόν σε ϑεωρῶν, Κύριε, 
ἐξίστατο καὶ ἵστατο 

κραυγάζων πρὸς αὐτὴν τοιαῦτα' 
χαῖρε δι ἧς ἣ χαρὰ ἐκλάμφε:, 


χαῖρε τοῦ πεσόντος ᾿Αδὰμ ἢ ἀνάκλησις. 


Οἶκος τοῦ Edppada 

ἣ πόλις ἡ ἁγία 

τῶν προρητῶν ἡ δόξα, 
εὐτρέπισον τὸν οἶχον 

ἐν ᾧ τὸ Θεῖον τίκτεται (1). 


Euripide : 


Πέμπετε τῶν δ᾽ ἀπ᾿ οἴκων (2). 

Ἢ πνοιαῖσι ζεφύρου, 

Joke ἀκάτους ἐπ᾽ οἶδμα λίμνας (1). 
δεῦρο καλεῖν νόμον εἰς χορὸν 

ἀσπίσι καὶ λόγχαις ᾿Αχαιῶν, ἄνακτας’ 
Ἑλλάδος ἐνναέτησιν 

ἁλίου προσέβαλεν ἅρμα. 

"Ayet ὦ Σπάρτας ἔνοπλοι χοῦροι' 
Παντοίοις κεφαλὴν ἀννέμοις ἐρέπτομαι. 


Ἔβειδον ἐν ῥυὺμοῖς 

τὸν πεῦχα ἐν οὐρείᾳ 

ξεστὸν λόχον ᾿Αργείων. 
καὶ Δαρδανίας ἄταν' 
ἀρϑείην δ᾽ ἐπὶ πόντιον (4). 


Questa ispirazione sopra i grandi classici ha prodotto anche il sistema 


dei così detti versi politici, provenienti dalla fusione dei vari metri p. e. 
dal giambo e dal trocaico tetrametro. 
La differenza dei versi politici dalle strofe ordinarie sta in questo: 
i versi politici sviluppano un pensiero ad ogni stico, si susseguono co- 
stantemente conservando, salvo eccezioni, il medesimo numero di sillabe 
con accenti determinati: le strofe invece ammettono nello svolgimento 
del periodo cambiamento di metro, quindi sono spesso a forma di po- 
Rd en ^ed. dp indu formati di endecasillabi, dodecasil- 
A pentesillabo che si considera come il 
caratteristico verso politico, | 
E orem 
CEE en ecasillabi ossitoni, e che ὃ’ in 
mpieta : 


(1) Strofa del Natale a 
(2) Versi nei cori di vari 
(3) Ecuba, 

(4) Nelle Troiane, 


tipo di drosomio; metro assai 


comune ivi 
e sue tragedie, nelle festività. 
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Ἡ ἀσώματος φύσις τῶν Χερουβίμ 
ἀσιγήτοις σε ὕμνοις δοξολογεῖ ecc... (1). 


E Il distacco della poesia cristiana dell’ Oriente dalle forme tradi- 
E. . zionali classiche, ormai universali anche nello stesso Lazio, indusse 
d non pochi a credere che la Chiesa orientale non avesse composizio- 
| oni poetiche, o meglio che la così detta innografia bizantina non si 
| riducesse in fine che a un bel Zizgwaggtio prosastico, elevato bensì e con 
Cw ed espressioni liriche, ma senza essere giammai innografia vera e 
i È propria con ritmi e con caratteristiche metriche a sè (2). 
= Certo non è facile a prima vista distinguere e riconoscere il metro 
e il ritmo, specie per chi non è versato nella letteratura bizantina e 
| pon conosce a fondo il ricco e vasto patrimonio innografico. 


di! e 


P - La musica però è la vera guida per distinguere un metro dall’ altro 
P. i vari ritmi fra di loro: ritmi che si rendono a meraviglia ben mani: 
P dalle stesse forme semiografiche della melurgia. 

E — Nell'Oriente greco rimase universalmente tradizionale l'uso co- 
3 stante di concepire la poesia e la musica come produzioni gemelle dello 
| stesso individuo. Questi naturalmente doveva essere poeta e musicista. 
— Si sa che nel periodo classico i grandi poeti, come Pindaro, Sofocle, 
E: Eschilo Euripide ecc... componevano i versi e li musicavano essi stes- 
| i Era unica creazione di getto del loro genio: poesia e melodia, cioé 


T poesia melodica. Essi poi personalmente istruivano e dirigevano i cori. 


» 


ο KRUMBACHER, ο. c. 8 267, p. 490. Sul verso politico vedasi A. Heisen 
^ 7 Dialekte und Umgangssprache im Neugriechischen. Festrede der K. Akademie 
er Wissenschaften, München 1918 pp. 44-55. - P. Maas - S. MERCATI - S. GAs- 
A Ist, Gleichzeilige Hymnen inder Byz. Liturgie, in Byzantinischen Zeitschrift, XVIII, 
190 99. - S. G. MERCATI, l. c. p. 183. 

MIO I. B. PITRA. Hymnographie de l'église grecque. Roma 1867, p. 10 e segg. — 
ds (κύκλο, o. c, Vol. II. 8 282 - Egli deplora giustamente che, non ostante 
bel lavoro del Pitra sull’ Innografia bizantina, P, Gagarin affermasse che versi di simil 
gen lere, » quali sono quelli degl’ innografi, si possono trovare anche nelle pagine del 
Moniteur ^ sostenendo, che gl'innografi greci abbiano scritto in prosa. - HENRY 
ET NsoN, L'hymmographie de l Église grecque, l c. p. 489. - V. Kov- 
E —— Οἴκονόμος, περὶ τῆς γνησίας προφορᾶς τῆς ἑλληνικῆς γλώσσης' ἐν dle 
ρουπόλει 1830. E prima di loro anche il Vitali aveva notato la presenza di 
p." E. E. S. Gassisi, /nnografi ilalo-greci, Grottaferrata; fasc. l, p. 14. 


NUS 
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A questo criterio classico, che è anche logico, si attennero costan. 
di innografi della Chiesa orientale. | 
ο. λος singolare che non si nota affatto nello svilup. 
i Sg d 
po dell’innogratia sacra dell’Occidente, μὴ RN ES as MM 
ne alla melurgia è stata coltivata, e Son M p Bs 
illustri per santità, dottrina e posizione sociale, dei quali abbiamo 
tuttora le composizioni ritmiche, letterarie 5 melurgiche. ! | 
Ne sono prova S. Romano di Emesa in Siria, 5 Sofronio patriarca 
di Gerusalemme, S. Cirillo patriarca di Alessandria, 5. Tarasio, 5. Germa- 
πο eS. Elia patriarchi di Costantinopoli, S. Teofane vescovo di Nicea, 
S. Andrea vescovo di Creta, Metrofane e Teodoro di Smirne, S. Gio- 
vanni Damasceno, S. Cosma vescovo di Majuma, S. Teodoro Egumeno 
di Studio, S. Giuseppe arcivescovo di Tessalonica e moltissimi altri, di cui 
si potrebbe formare un vero catalogo: tutti realmente famosi per lo 
splendore letterario, per il gusto musicale e per la santità della vita. 
Non vanno tralasciati in questa gloriosa schiera gli Imperato- 
ri Teofilo, Leone, soprannominato il Sapiente, (1) Costantino Porfirogeni- 
to, Giorgio grande Logotheta, Anastasio il Questore, le composizioni 
melurgiche dei quali sono tuttora nel patrimonio vivente, ai quali suole farsi 
precedere per tempo e per lo splendore della corte, Giustiniano col suo 
inno alla Divina Sapienza: “O Moveyevic Υἱὸς καὶ Λόγος... (2). In que 
sta gloriosa schiera vanno ricordati gl'innografi della Magna Grecia, 
della Sicilia specialmente e della Calabria : Marco vescovo di Otranto, 
Teodoro e Metodio, entrambi di Siracusa, Giuseppe parimenti di Sici. 
lia, sopranominato l'Innografo : e Giorgio, di cui il Pitra dice « egli 
è un melòde di cui l'eleganza merita una particolare attenzione (3)». 


(1) Dal Pitra (Analecta Sacra, p. XXIV) viene enumerato tra gl’ Innografi 


anche Λέων : εν 
ENSE ó Δεσπότης » Ina questi è il medesimo che Λέων ὁ σοφός. Nei mss. me- 
8151 Viene nominato or con l’ uno or con l'altro epiteto 


(2) A Giustiniano viene 
comu 1 pi = . » > ^ 
Υἱὸς καὶ Λόγος τοῦ θεοῦ..., recen attribuito il meraviglioso inno ‘O Μονογενὴς 


uomini; in CEDRENO, P ss ΕΝ Softa, cioè al Verbo incarnato per gli 
τι Se του. Τμπορα, δ.σ CVIII col. 477; 

; c. 272 
de composition du lrobaire * | P 577. 7 V. GRUMEL, L’ auteur et la date 
re 0 Μ c 1 ) t j 
iaia 16. ES θγογενὴς in Echos d Orient, a. 


come innografo, e della 8 


an, 528, - KRUMBACHER, ο. 


He SAt 
toe * Vir 
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Ed è pur bello vedere tra questi illustri letterati anche una gen- 
tile figura di donna, la colta monaca Cassia OIL 

Ma a un certo punto però, periodo di decadenza, notiamo due generi 
di compositori : l'innografo melòde, il quale crea poesia metrica e 
musica; e il semplice innografo, che compone la poesia sopra un 
tipo preesistente già noto, e canta anche secondo la melodia di que- 


sto stesso /770. 
` Da qui una generale divisione nell’ innografia bizantina, cioè in: 


canti ζαϊὀηεεζί, vale a dire poesia con metro, ritmo e melodia propria 
individuale; e canti prosómii, cioè pocsia con metro, ritmo e melodia 


eguale a un Zo prefisso. 
Ci mancano documenti sicuri per determinare con precisione quando 


e quali sieno le poesie sorte con questa nuova metrica. Nel periodo 
della lotta tra l ortodossia e l’ arianesimo si son avute perdite non in- 
differenti di manoscritti in ambo le parti. E deploriamo ancora, e mag- 
giormente, la perdita di manoscritti di vera ortodossia e di gran merito 


(1) Essa è nota anche col nome Ἰκασία o Κασσιανή. La vita di questa cele- 
bre e singolare poetessa è avvolta da una profumata atmosfera quasi leggendaria, 

Prima che essa si ritirasse dalle vanità del mondo, frequentava la corte, 
dove era ammirata per le sue straordinarie doti; l'Imperatrice Eufrosina l accolse 
insieme con le altre più belle giovani, perchè il figlio Teofilo, potesse scegliere la 
sua futura sposa. 

Egli, avuto dalla madre un pomo di oro, doveva consegnarlo alla giovane, che 
maggiormente avesse attirato la sua attenzione: segno della preferenza regale. 
La fortunata fu Cassia, dinanzi la quale fermatosi il giovine Imperatore, disse in to- 
no lepido: «ὡς ἄρα διὰ γυναικὸς ἐρρύη τὰ φαῦλα!» dalla donna adunque ebbe ori- 
gine il male]; ma essa, senza punto smarrirsi, rispose: ma anche dalla donna pro- 
vengono le cose migliori « ἀλλὰ καὶ διὰ γυναικὸς πηγάζει τὰ κρείττονα ». 

Il giovine Teofilo fu punto nella sua ambizione di essere stato quasi superato 
nella facezia da una donna; il pomo di oro fu da lui dato non a Cassia, ma a 
Teodora di Paflagonia. 

Delusa e amareggiata, Cassia conobbe l incostanza e la fallace caducità dei beni 
della terra, volse altrove le sue aspirazioni e pianse l'inutilità della sua vita passa- 
ta, Fondò un Monastero, dove consacrò al Signore il resto della sua vita e le nobili 
doti della sua intelligenza. È rimasto celebre il suo idiòmelo « Κύριε ἡ ἐν πολ- 
λαῖς ἁμαρτίαις.....» In questo paragona se stessa alla Maddalena, rievoca dinanzi 
al Redentore le vanità, gli errori e le tenebre di chi vive lontano da Lui, Sole di 
giustizia, Mentr’ ella era intenta a comporre questo idiomelo, 1’ Imperatore Teofilo, 
che passava in quei pressi, o per riparare a un torto e far omaggio alla virtù, o 
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letterario, bruciati per reazione e allora e poi, a più riprese nelle violen. 


te lotte religiose. ; 

Date queste lacune, per avere un'idea esatta dell innografia sacra 
bizantina, bisogna arrivare alla fine del sec. V con 5. Romano i Me- 
lóde, che ad un tratto ci si presenta gigante con 1 suoi meravigliosi 
Kontakia. Prima di lui indubbiamente vi furono dei piccoli tentativi, consi. 
stenti in semplici τροπάρια = strofe in onore dei santi o a ricordo 
delle festività correnti o in devote imnodie per coltivare la pietà e la 
fede nel popolo (1). ώς 

Plinio (Epist. X, 96) asserisce, che i cristiani sj riunivano a can- 
tare un inno a Cristo: ante lucem convenire carmenque Christo dicere. 

Eusebio riferisce, senza però nulla determinare, che vi furono de) 
μοὶ xol ᾠδαὶ ἀδελφῶν ἀπ᾽ ἀρχῆς ὑπὸ πιστῶν γραφεῖσαι, con cui 1 fedeli τὸν 
Λόγον τοῦ Θεοῦ τὸν Χριστὸν ὑμνοῦσι ϑεολογοῦντες (2). 

Di Paolo di Samosata è noto che soppresse dei salmi, che si canta- 
vano in onore di Gesù Cristo, col pretesto che essi erano, al contrario 
dei Salmi davidici, composizioni nuove di novelli autori (3). 

Antimo e Timocle, vissuti al principio del V sec., vengono ripor- 
tati dallo storico Cedreno, ὡς ποιηταὶ τῶν τροπαρίων, compositori di {γοβαγ:, 
e con loro anche Marciano, Giovanni monaco e Setas (4). 


per altro volle visitare Cassia, la quale al rumore dei passi dell’ Imperatore si na- 
scose, lasciando sul tavolo la pergamena e la penna d’oca, 17 Imperatore lesse am- 
mirato la bellissima poesia e la commovente musica, che s'interrompeva alla frase :... 
bacerò, o Signore, i tuoi piedi immacolati, e li prosciugherò con le trecce dei miei capelli». 

L'Imperatore, che era valente poeta e musicista, prese la penna e seguitò sul- 
la stessa tonalità: ed Eva, avendo inteso, nell’ ora vespertina, il rumore dei suor pas- 
si, per timore si nascose | 

Ritornata la sera, Cassia lesse e... le venne spontaneo chiudere la magnifica 
composizione con un epifonema: « CA potrà, o Signore, scandagliare gli abissi dei 
tuoî giudizi? », KRUMBACHER t. II, p. 632. Sull'aneddoto si vegga ]. PSICHARIS, 
Cassia et le pomme d'or, Annuaire de l'École des Hautes Etudes, IQIO 1911, 
Parigi 1910, 

Il ms, Ambrosiano greco di melurgia bizantina N. 44 mette l’ inciso dell’ Impe- 
ratore tra due crocette rosse ; al margine segna i nomi degli autori. 
ni ο. Si use hà E TTO È οὐ Si inn 

A D gis : poesia sacra popolare bizantina. Grottaferrata 1932. 

(oL et. GR. t. XX col. 512. — BATIFFOL, ο, c. p. 109. 
(3) EUSEBIO, o, c. col, 713. 


(4) P. GR. t. CXXI col. 665. - PrrRA, A 
n ERA , le p IL. 
KRUMBACHER t, II, p, 516, nalecta Sacra, I. pp. XXI-XX 
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eh » E: Si sa di S. Aussenzio, anch'egli del principio del sec, V, che realmente 


D 


‘dec » un lodevole contributo all’ innografia e alla melurgia sacra, me- 
3 an > la sua opera attiva. ... 'Ev ταῖς ὑμνῳδίαις διὰ χορῶν ἀνδρῶν καὶ γυ- 
' γαικῶν, τὰς αὐτὰς παννυχίδας, αἷς προέδρευεν ὁ μακάριος Αὐξέντιος (1); cioé 
egli stesso, il beato Aussenzio, era intento nelle sacre adunanze a pre- 


"sederee a dirigere le sacre imnodie, use ad effettuarsi nelle lunghe a- 


La 


= Tl cod. Alessandrino del sec. IV riporta quattro dei più antichi 
ni adespoti, che si conoscono e che vivono tuttora nell’ uso delle 
Chiese greche d' Oriente : 

ELA A ΤΗΝΕ 

—  L'inno del mattino: Δόξα ἐν ὑψίστοις θεῷ, καὶ ἐπὶ γῆς εἰρήνη... (3). 
ES L'inno vespertino: Αἰνεῖτε, παῖδες, xÜptov' αἰνεῖτε τὸ ὄνομα αὐτοῦ... 
è E L’ inno lucernare: (Φῶς ἱλαρὸν ἁγίας δόξης ἀνανάτου Πατρός... 


EN 
si 


E 


ET inno di ringraziamento per la mensa, ancora in uso in vari Mo- 
a steri: Εὐλογητὸς εἶ, Κύριε, ὁ τρέφων µε ἐκ νεότητός µου... (4). 
E: Il tipo classico però del nuovo genere letterario della metrica bi- 
 zantina si ha in S. Romano, che fiorì tra il V-VI secolo (5). 


t 
μι “κ 
ni 


~- c. MOR 
$ 
«σος. 
A 


E (:) PITRA. Analecta sacra, I. p. XXI. 
E (2) P. G. t. CXIV col. 1412; il Pitra (o. c, p. XXIII) riporta le compo- 


ICE, 


izioni analizzate nei vari stichi. Sulla collezione dei troparii di S. Aussenzio inse- 
riti nella vita del Santo v. S, PiTRIDÈS, Byzant, Zeitscrifi 13 (1904) pp. 421-423. 
E . Il Sarpag (De Gregorio Nazianzeno pottarum christianorum fonte, Craco- 
via 1917, 16) dice: « saeculo IV ex. et V cantabantur in nonnullis monasteriis et 
ecclesiis carmina, quae κανόνες, τροπάρια, ἄσματα appellabantur, qui mos pro- 
ceder tempore latius et latius patebat ». Da notare a questo riguardo che i ter- 
| mini κανὼν e τροπάρια ricorrono anche nel racconto dell’ episodio dell’ Abate 
Pambo col suo discepolo, che di ritorno da Alessandria così parlava al suo Abate: 
4 Apa, ἐν ἀμελείᾳ δαπανῶμεν τὰς ἡμέρας ἡμῶν ἐν τῇ ἐρήμῳ ταύτῃ, καὶ οὔτε κα- 
γόνας οὔτε τροπάρια ψάλλομεν' ἀπελθόντος γάρ μου ἐν ᾿Αλεξανδρείᾳ εἷ- 
“ον τὰ τάγματα τῆς Εκκλησίας, πῶς ψάλλουσι, καὶ ἐν λύπῃ γέγονα πολλῇ, διατὶ 
καὶ ἡμεῖς οὐ φάλλομεν κανόνας καὶ τροπάρια. Il CHRIST (Anthologia 
grae ? p. XXXV) giustamente osserva: « nomen κανόνος alia significatione usurpa- 
Haee» - 

EG Questo inno veniva cantato in greco anche nelle Chiese d' Occidente. Il 
ms. Regin, lat, 215 dell’anno 887 della Bibl. Vaticana, ha questo inno redatto in 
Aco, ma con le lettere latine e con i neumi gregoriapi. — i 

I CHRIST PARANIKAS, ο, ο. pp. 38-40. - S. Basilio dice che l'inno Φῶς 
τ ' era in uso αἱ suoi tempi e si riteneva come antico. 

45) Pitra, o. c. p. XXVII, - KRUMBACHER. ο. €. $ 272, P. 517. 
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Il Krumbacher dice, che la storia futura della letteratura pro. 
babilmente inneggerà a Romano come al pu granae poeta ecclesiastico, 
quantunque le recenti indagini, vi esempio, sul rapporti con Basilio 
di Seleucia sembrino sminuirne l'originalità (1). 

Certo, come nello sfondo dell’ antica letteratura greca ci compare 
ad un tratto Omero con la sua vasta e profonda orma di genio; co- 
me nello sfondo della letteratura italiana ci compare Dante nella pie- 
nezza e nello splendore abbagliante della sua poesia, che lascia quasi 
nell' ombra tutti i futuri, così Romano, nel sorgere dell’ innografia bi. 
zantina, ci comparisce ad un tratto sommo, tanto che per lui questa 
nuova manifestazione delle muse toccò l’ apice dello splendore. 

Il Κοντάκιον apparve un genere nuovo di composizione e perfetto 
nelle linee generali, in cui è concepito come lavoro d'arte poetico-mu- 
sicale, sopra i più svariati soggetti d’indole sacra. 

Da qui il numero copioso di ķontakıa modellati sopra il tipo stu- 
pendo, rimasto ideale, dell’ ‘H Παρθένος σήμερον..., che desta anche oggi 
un fremito di gioia, allorchè si ode cantare nella notte del Natale, 
qualunque sia la melodia che riveste (2). 

Il Κοντάκιον era composto di una strofa d'introduzione, dove si 
 enunziava il tema, e di una serie di altre strofe dette οἶκοι, cioè stanze, 
per solito in numero . di 24, (3) che rappresentavano lo svolgimento 
generale del tema, con una strofa finale zzvocator:a (4). 

Altro Κοντάκιον, rimasto celebre nella storia dell’innografia e della 
melurgia bizantina, è quello noto sotto il nome di 7»zzo Akàthistos alla 


(1) KRUMBACHER, Op. C. p. 53I. - ÉMERAU, Hymnografhi graeci in Échos 
d’ Orient, 1925, pp. 196-172. Per la dipendenza di S. Romano da Basilio di Se- 
leucia v. P. Maas, Das Kontakion, Byzant, Zeitschrift 19 (1910) pp. 298-300. 
(2) Vuole la tradizione che Romano abbia avuto dalla Vergine il dono della 
poesia e del canto, Nella notte del Natale la Vergine presenta a Romano in sogno 
un Kontakion dicendo : prendi e mangia, Destatosi Romano, si sente animato da una 
forza misteriosa e da un estro irresistibile, per cui, salito all’ ambone, improvvisa il 
famoso: H Παρθένος σήμερον. Παπαδόπουλος, o. c.p. 140. - KRUM 
BACHER. ο. ο. p. 526. Κοντάχιον prese il nome dal κόντος, 1’ asticcivola intorno alla 
quale si avvolgeva il rotolo, — I. B. PITRA, O0. C6, D. 2G 
(3) La canzone Petrarchesca è formata di strofe dette stanze, traduzione let 
terale della parola οἶκος, che fa parte del χοντάχκιον bizantino, 
pi capolavoro della poesia e della melurgia ebbe tanta diffusione ^ 
| mpo riscosse tanta aristocratica simpatia, che veniva cantato alla mens 


Ar AS 


Ma di Dio. Per le circostanze per cui fu scritto e per un soffio di 
cali ata irica, che tutto lo investe, divenne, si Può dire, popolare a tal 


‘segno , che oggi stesso è il più frequentemente cantato in tutto l'Orien- 
1). Ufficialmente si 


t : greco, ed è usato anche come devozione privata ( 
ca anta in preparazione alla festa dell'Annunziazione. 


* 
x 


* 
S 

n i 
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- Nello sviluppo della sacra ufficiatura intrecciata di salmi e di pre- 
, il κοντάχιον aveva quasi il posto centrale, il punto che destava 
aggiore attenzione, la parte variabile della giornata, 
. Fra l inno di circostanza o meglio della festività, che si celebrava ; 
ivenne perciò ben presto il campo letterario, 
lavano prova delle loro abilità intellettuali. 
È Gl'innografi hanno fatto a gara per cantare in versi, secondo il 
sistema della nuova metrica, ormai penetrato nel dominio pubblico, i | 
τ misteri della fede, le glorie e i trionfi dei Martiri e della Chiesa: te- 
mi i fecondi di estro poetico e melurgico, e che realmente hanno sempre 
sus itato il pià grande entusiasmo lirico nell'animo dei poeti cristiani. 
In tutte le ufficiature giornaliere, nel canto del mattutino, penetrò il 
κοντά: toy con i vari οἶκοι. 


in cui poeti E ra 


del P Imperatore e ciò il 24 Dicembre sino al sec. XII. E’ interessante il cerimonia- 
le: si presentavano alla Maestà Imperiale i vari ambasciatori per fare gli auguri, 
3 p i SIAT i Pisani, gli ο ο ο. en ARE la frase. « cic πολλὰ εν, 
nov, augurio, indi il κοντάχιον «H Παρθένος σήμερον... » e di bel nuovo 
ολυχρόνιον. 

ἃ Nel giorno 25 Dicembre, dopo la solenne Liturgia, quando già l Imperatore 
ere i | seduto a mensa, a un dato segno, entrava di bel nuovo il coro dei cantori ed 
eguiva 1 ἰδιόμελον della festività « Μάγοι Περσῶν βασιλεῖς... ». L’ Imperatore so- 
sp p leva di mangiare sino al termine del canto. 

pu ‘maggiordomo allora chiamava per nome il Prozopsdltis, il Domésticos, ìl Lam- 
adàr rios e il Maistor o Maestro di Cappella, ai quali naturalmente venivano corri- 
ost te le buone feste. — Copino Curopat. Περὶ τῶν ὀφφιχίων. P. GR, t. CLVII 
Po o 76 7. 

(D) Anche quest'/zzo Acdthistos ebbe l’ onore di essere cantato nel Palazzo 


l Mepestore. — ConiNo CUROP. P. GR. t. CLVII, col. 88. In questi tratteni- 
i uso dell organo, che accom- 


Ma i poeti melurgici posteriori non S! contentarono di essere sem. 


ici i i | da Romano. 
plici pedissequi del tipo lasciato da do 
Ben presto nel glorioso cammino dell’ innografia € della melurgia 


: dell’ Oriente, si ebbe, per opera di 5. Andrea, 


sacra, nelle varie parti | | | | 
Vescovo di Creta, una nuova manifestazione di arte, quasi un ardita 


innovazione: il Canone. 
Come si è già notat 

far parte, nelle preghiere pu 

Testamento (1); a queste fu ag 


νει, Magnificat. | 
S. Andrea (660 740), ispirandosi a queste nove odi, creò un nuo- 


vo tipo di inno, il quale, perchè legato nella forma da varie regole, 
viene chiamato Canone. Esso & quindi, secondo il modello da lui tra- 
mandatoci, l'inno per eccellenza dalle forme ampie e svariatissime. 

E diviso in zove odi: ogni ode ha 3, 4 ο più strofe o /rofar:. 

Queste zove odi sono differenti l' una dall’ altra per la metrica, pe! 
ritmo e per la melodia. A ciascuna di esse precede una strofa-tipo, det- 
ta irm εἷρμός, a cui sono legate le relative strofe, le quali perciò sono 
eguali alla prima nel numero delle sillabe, negli accenti ritmici e nella 


o, oltre i salmi davidici, erano entrati subito a 
bbliche della chiesa, le otto lodi dell Antico 
giunta 1 ode della Vergine: il Μεγαλύ- 


(1) La I è l'ode di Mosè, dopo il passaggio del Mar Rosso. Esodo, cap. XV. 
«΄Ασωμεν τῷ Κυρίῳ, ἐνδόξως γὰρ δεδόξασϑαι... » 
La II è l’ode di Mosè nel Deuteronomio, cap. XXXII, 
« Πρόσεχε οὐρανὲ καὶ λαλήσω...» (Viene cantata solo nella grande quaresima). 
La III è l’inno invocatorio di Anna, madre del Profeta Samuele. ! dei Re, c. I. 
« ᾿Ἑστερεώϑη ἡ καρδία µου ἐν Κυρίῳ... » 
| Ta IV è l'inno del Profeta Abacum, cap. III. 
« Κύριε εἰσακήκοα τὴν ἀκοήν σου καὶ ἐφοβήϑην... » 
La V èl Ίππο del Profeta Isaia, cap. XXVI. ο. 
« SE ὀρθρίζει τὸ πνεῦμά µου πρὸς σὲ è θεός... » 
8 i ; 
«Ἓβόησα ἐν ΑΝ ΗΝ del Profeta Giona, cap. II. 2. 
La VII è l' inno dei tre fanciulli i iloni 
πο εἶ Κύριε ὁ Θεὸς ο ο η B 
ο οκ, μα, nella fornace. Ivi. 
a βίου τὸν Κύριον... » 
$ t mno della Vergine Theotòcos. S. L I, 46 
«Μεγαλύνει ἡ ψυχή µου τὸν Κύριον... » ED 


EB posee 
ud Ordinariamente la prima frase dei xove irmi prende le mosse 
| dal a corrispondente ode biblica (1). 

E Puesta forma innografica ebbe dovunque un’ eco favorevole e in. 
ΗΝ ;l universale simpatia. Ebbe innumerevoli imitatori, forse anche 
per la ragione, che le odi scritturali rappresentavano, e lo sono real. 
mente , una freschissima fonte di perenne ispirazione pel poeta e pel 
πα. Da allora il càzoxe soppiantò definitivamente il contàkion, co- 
È EV innografico principale nella costituzione dell' ufficiatura del. 

rarie festività. 
δ, η contàkion, come elemento innografico, restò da allora in poi come 
par secondaria, con due strofe. La prima strofa conservò il nome 
ovtéwov e la seconda il nome di olxoc, cioè stanza. Nelle maggiori so- 
enia, anche al presente, sono i χοντάχια di S. Romano, che ornano 
 ufficiature del mattutino, nella forma suesposta. 
Tutti i manoscritti melurgici a noi pervenuti hanno musicate due 
sole > strofe : : il xovt&xtov propriamente detto e l’ οἶχος : segno evidente che 
E queste due strofe venivano cantate nel mattutino, allorché suben- 
: E! canone, come inno fanegirico della solennità del giorno. 
— Dopo S. Andrea, abbiamo una pleiade di innografi che hanno crea- 
| o una vera e propria letteratura (2). 
| Basterebbero le composizioni dei geniali poeti e melodi: S. Gio- 
vanni Damasceno, S. Cosma vescovo di Maiuma, S. Teodoro Studita, 
co. οἱ fratello Giuseppe, vescovo di Tessalonica, S. Metodio, Giorgio e 
Giu: useppe di Sicilia, per rendere immortale l' innografia bizantina. 
_ A compimento di quanto si è detto riguardo alle nuove forme rit- 


esi 


mi E. notiamo che, introdotta 1’ innovazione delle strofe, basate sull’ zso- 
E 0, ne venne una vera fioritura di metri svariati; e tra questi 
germogliarono strofe ad assonanze, e talvolta a rime, che preannunziarono 
€ 1 moderne strofe rimate a versi alterni, come si può osservare nei 


seg guenti esempi, 


T E 1) STEVENSON, I. c, p. 504. Edy τις ϑέλῃ ποιῆσαι κανόνα, πρῶτον δεῖ μελί- 
E. ov εἰρμόν, elta ἐπαγαγεῖν τὰ τροπάρια ἰσοσυλαβοῦντα xal ὁμοτογοῦντα τῷ εἱρμῷ. 
à Ὁ msc Panis, o Qe, spp. IX essegi.» ÉMrnaAU, Aymnographi byzan- 
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ΠΕΝΤΗΚΟΣΤΑΡΙΟΝ, Roma, 1883 p. 394: ΑΚΑΘΙΣΤΟΣ YMNOX 


Idiómelo di Pentecoste Strofette 
Γλῶσσαι ποτὲ συνεχέθησαν Χαῖρε, σοφίας 
διὰ τὴν τόλμαν τῆς πυργοποιίας' Θεοῦ δοχεῖον' 
γλῶσσαι δὲ νῦν ἐσοφίσύησαν χαῖρε, προνοίας 
διὰ τὴν δόξαν τῆς ϑεογνωσίας. αὐτοῦ ταμεῖον 

"Exet eie Θεὸς Χαῖρε βουλῆς 

τοὺς ἀσεβεῖς τῷ πταίσματι' ἀποῤῥήτου μύστις: 


ἐνταῦθα ἐφώτισε Χριστὸς 
τοὺς ἁλιεῖς τῷ Ιἰνεύματι. 

Τότε κχατειργάσὺη "| ἀφωνία 

πρὸς τιμωρίαν 

ἄρτι χενουργεῖται ἡ συμφωνία 

πρὸς σωτηρίαν χαῖρε, καρποῦ 
τῶν φυχῶν ἡμῶν: ἀκηράτου χτῆμα. 

Esempi di frasi con assonanze o rima - ὁμοιοκαταληξία - dette co- 
munemente ὁμοιοτέλευτα, si hanno nell’ antica letteratura classica, nei 
poeti e nei prosatori: in Omero e nei tragici, in Platone, Isocrate ed al- 
tri. In essi però ciò rappresenta giuoco di parole, per dare una certa 
grazia (moooti@morv χάριν καὶ ἡδονήν), περί’ innografi bizantini invece di- 
ventò un’ arte (τ). 


χαῖρε, σιγῆς 


δεομένων πίστις. 


Χαῖρε, βλαστοῦ 
ἁμαράντου χλῆμα' 


Nel Simposio di Platone abbiamo questi omtotèlefta : 


πραότητα μὲν πορίζων ἵλεως ἀγαθοῖς 
ἀγριότητα δ᾽ ἐξορίζων Ὁ εατὸς σοφοῖς 
φιλόδωρος εὐμενίας ἀγαστὸς ϑεοῖς᾽ 
ἄδωρος δεσµενείας ζηλωτὸς ἁμοίροις, 


πτητὸς εὐμήροις. 
Il 


La vast i i i 
data a produzione innografica, destinata al culto nella Chiesa, è 
; o ei mss. melurgici, e trovasi ordinatamente distribuita in vari 
esti, secondo il carattere speciale che riveste nell' ufficiatura 


————— 
——— Te“ — 


(1) KRUMBACHER, 0. c., ἃ 278 
P Eglise grecque, Ἱ. c., p. RA 79, pp. 604-607. - STEVENSON, Hymnographie de 


L'innografia e la melurgia bizantina hanno avuto dai monaci il 
loro più grande sviluppo. I codici perciò che racchiudono questi tesori 
di arte, ora sparsi in varie biblioteche, nella quasi totalità, devono la 
loro origine ai grandi Monasteri, dove la trascrizione del libro costituiva 
una delle principali occupazioni. 

Ogni cenobio, se regolarmente formato, doveva avere il proprio 
scriptorium, vale a dire la scuola per la divulgazione libraria, specie per 
i testi occorrenti alla vita cenobitica. 

Per uno svolgimento regolare della sacra ufficiatura, ecco i testi 
principali dei quali ogni Comunità doveva possedere almeno una copia, 
ma di cui poteva anche abbondare, qualora lo scriptorium fosse in di- 


screta attività. 


Mmvatov. — Raccolta, in ordine cronologico, dei vari z470- 
melt ο prosomi, per le celebrazioni delle varie festività del- 
l’anno. Detta raccolta, con termine un po’ generico, si 
dice anche 5δελεναλτο-Στυγηράριον. 

Octoécho ᾿Οκτώηχος. — Libro contenente le composizioni melurgiche 
delle ufficiature domenicali, pel giro di otto settimane, che 
si susseguono dalla domenica dopo Pasqua in poi. 

Irmolojo Βἱρμολόγιον. — Libro contenente la raccolta degli 27772-#150 

| di tutte le odi dei canoni. Dette raccolte sono più ο me- 
no complete. 

Triodio Τριῴδιον. — Nel periodo quadragesimale il canone, inve- 
ce di essere costituito, nei giorni feriali, da nove, è for- 
mato da #e odi: da qui il nome di Triodio, esteso a 
denotare il libro contenente non solo gl 7222, a tre odi, 
ma anche gl'zZmeE e i prosomii quadragesimali. 

Pentecostario Πεντηκοστάριον. — Libro contenente 1’ ufficiatura da Pasqua 
sino alla festa di tutti i Santi, che nella Chiesa Orientale 
si celebra la domenica dopo Pentecoste. 

Evangeliario Εὐαγγελιάριον. — E’ il Vangelo musicato e diviso a peri- 
copi, secondo le varie domeniche e feste dell’ anno. 

Apostolo ᾿Απόστολος. — Contiene le epistole, pure esse musicate, e 

distribuite a pericopi, secondo il sistema degli Evangeli. 

AI libro dell’ Agostolo ordinariamente precedono gli Az 

degli Apostoli, pure musicati; il testo perciò si chiama | 

anche Ἱραξαπόστολος. 

Ψαλτική. — Manuale per canti speciali, principalmente ad 

uso dei così detti πρωτοφάλται, cioè Solisti: dicesi anche 


Minèo 


im 386 — 


᾿Λισοματικόν Contiene per solito: ipacoè, contakia, kinonicò, 
salmi ecc. in tutte le tonalità e per 1 vari giorni feriali e 
festivi. 


Si hanno delle psa/tiche che sono vere antologie musicali, le quali 
non si limitano a raccogliere un solo genere di canto, is abbracciano, 
in forma bene ordinata e in sezioni bene distinte, canti svariatissimi 
pel battesimo, pel matrimonio, per i defunti, per la quaresima, per le 
solennità di Pasqua, di Natale, dell' Epifania, di Pentecoste, strofette a 
forma d'invocazione alla Vergine o ai Santi Protettori, acclamazio- 
ni, ecc. 

Vi sono anche delle piccole antologie per uso probabilmente pri. 
vato di qualche protopsalte, p. e. il minuscolo ms. Crypt. E. γ. IX, 
che ha le melodie proprie di Pasqua, di S. Nicola e di S. Demetrio, 
protettori entrambi di gran numero di paesi orientali, e della Magna 
Grecia. | 

Si trovano in queste antologie dei canti di devozione o di circo- 
stanza speciale, che difficilmente troverebbero posto altrove, nelle τας. 
colte di 27772 o di zdròmeli ο di prosomit o di canti liturgici. E servo- 
no per colmare quelle apparenti lacune, che altrimenti si lamentereb- 


bero per una completa collezione di mss. melurgici di una fiorente 
Comunità. 


III 


Le composizioni sacre poetico-musicali della melurgia bizantina, 


contenute nel testi suesposti, si possono dividere, secondo la loro forma in: 
I. Canti IDIOMELI, 


2. Canti ProsomI. 

3. Canti ΙΒΜΟΙΟΟΙΣΙ, 
3. Canti ΘΑΙΜΟΡΙΟΙ, 
5. Canti Lrrurcici. 


I. Canti IDIOMELI, 


Sono composizioni ritmic 
vità, che si commemora, Esse 
vita del Santo, di cui cantano 

Ordinariamente nel deposi 


he poetico-musicali per celebrare la festi- 


sviluppano un concetto del mistero o della 
le glorie, 


to melurgico se ne contano ora due, ora 


quattro, talora sei per ogni commemorazione e si cantano al Vespero 
o al Mattutino dopo le Laudi. 

Per le festività più grandi del Signore, della Vergine o di qualche 
Santo più insigne ve ne hanno anche in numero maggiore. Il codice 
Crypt. E. α. II. del sec. XII contiene cinquanta čdiòmeli pel Natale del 
Signore e quarantotto per la festività dell' Epifania, il A. 8. VI del sec. 
XI contiene quaranta 22207224 in onore di S. Giovanni Battista. 

Queste composizioni melodiche malamente si potrebbero adattare 
ad altri componimenti poetici, perché la metrica non vi corrispondereb- 
be; da qui il nome significativo « Z2zo-z;e/o » cioè canto proprio, vale 
a dire di ritmo e di metro non comunicabile ad altri, perché proprio 


solamente a se stesso (1). 


2. Canti ΕΚΟΣΟΜΠΙ 


Sono composizioni che si cantano sul 4f» melodico determinato, 
secondo la forma metrica adoperata dal primo poeta-musicista, che in- 
vento detta misura ritmica. 

Vi domina una rigida corrispondenza simmetrica tra le varie parti, 
che non si nota nello sviluppo dell’ zazezze/o, il quale ha un andamento 
più largo e più libero, secondo l'estro del poeta-musicista. 

I frosomir a un dipresso somigliano a quelle strofe con determinate 
sillabe e con determinati accenti, che si cantano sulla melodia della 


prima strofa modello. 
Sono comunissimi nella ufficiatura quaresimale ; ma non mancano 


nelle altre commemorazioni dell' anno. 

In questo genere di composizioni si distingue l'autore del canto 
(cioè il primo che l'ha inventato in una con la forma ritmica Z0), e 
l'autore o gli altri autori della poesia, che, dopo di lui, hanno redatto 
compónimenti poetici modellati sul tipo, che si propongono di imitare, 

Molti δημο coll andare del tempo furono presi per modelli tipo 
da compositori posteriori non melografi, ma innografi. Tali sono p. e. 


Ὡς ὡράϑης Χριστέ.., Σήμερον γρηγορεῖ ' Ἰούδας... ecc. (2). 


Enea 


(1) Per questa e per le seguenti denominazioni, vedi anche L. CLUGNET: 
Dictionnaire des noms liturgigues, Paris, 1895. Dal WELLESZ Uter. Rhythmus und 
Vortr ag der byzantinischen Melodien, p. 51, l' idiomelo è chiamato inno con nome 


TRproprio, come egli stesso riconosce. | i 
(2) Il primo è un idiomelo dell’ octoècho, il secondo del mattutino del Venerdì 


Santo (Zriodio, Roma 1879, p. 668). 


somit si accentuò, quando cessarono i veri 


a composizione del 2) 
i j che avevano un qualche estro 


innografi melodi, e sorsero 1 letterati, τὰ 
poetico, ma non erano dotati di genio musicale. 


3. Canti IRMOLOGICI. 


amente i così detti canti 27770009702. 


I canoni contengono propri 
con strofe brevi, 


Questi sono veri componimenti poetico-musicali 
΄ . , 
ma regolari. Hanno una qualche assomiglianza coll’ £ymmmws del canto 


gregoriano, al quale d' altronde corrispondono nel concetto encomiastico 


della festività, che si celebra. 
Il canone bizantino, a differenza dell zuno gregoriano, è composto 


di nove sezioni, dette odz. Ciascuna ode progressivamente si ispira a 
una delle nove odi bibliche (t), di cui sviluppa l'idea poetico-morale, 
e ognuna consta di tre o quattro strofe, e anche più. 

La prima strofa di ogni ode si chiama 270 (2), ed ha un ritmo 
e una melodia differente nelle varie odi ; le altre strofe si chiamano 770- 


(1) Vedi quanto si è detto sul canone a p. 34. Ecco la descrizione che ci ha 
lasciato il Zonara circa la conformazione del canone » 

Κανὼν ᾠδῶν ἐστὶ πλειόνων περιεχτικός' αἱ δέ γε ᾠδαὶ ἀοιδαί τινές εἰσι uovot- 
καί’ μουσιχαὶ γοῦν φωναὶ xal ᾧδαί εἶσι, διὰ μόνου στόματος ἐναρμονίως ἀδόμεναι 
τούτῳ γὰρ ὥρισται | ᾠδή. Καὶ τοῖς μὲν ᾿Εβραίοις οὐ διὰ στόματος μόνον οἱ πρὸς θεὸν 
Ίδοντο ὕμνοι, ἀλλὰ xal OU ὀργάνων... Ἡμῖν δὲ πρὸς ϑεῖον. ὕμνον οὐδέν τι μουσιχὸν 
παραλαμβάνεται ὄργανον, ἀλλὰ διὰ ζώσης φωνῆς ἐναρμονίου ἄδομεν τῷ Θεῷ' πᾶσαι 
γὰρ σχεδὸν al ᾠδαί, δι ὧν κανὼν ἀπαρτίζεται, ὕμνοι τυγχάνουσιν, καὶ ἄσματα χαρι- 
στήρια ἀδόμενα πρὸς Θεόν. Il canone si compone di più odi. Queste sono testi in- 
nografici musicali, sono perciò inni e canti melici, che vengono eseguiti solo con 
Aa i T RERUM id FA Presso gli Ebrei gr ini divini non venivano 

τ ᾽ rano anche accompagnati da istrumenti... Noi però 
da ] Inno Sacro non adoperiamo alcun organo musicale, ma cantiamo a Dio con 

jos μοι) m RA, SL Spicilegium, t. V, pp. 384 e segg. 

; ; μέλους ἐν συνϑήχῃ, φωνῆς ἐνάρϑου τε καὶ σηµαν- 
τιχῆς εὐρισμένῳ τινὶ μέτρῳ, καὶ ποσῷ μεγέϑου pl ίρια ἆ 
φέρεται, oloyel δὲ ἆ €, περὶ ἣν τὰ λεγόμενα τροπάρια ἆνα- 

3 eX?) τῶν τροπαρίων ἐστὶ xol κανένων: ἐπεὶ τὰ διὰ τοῦ 
εἱρμοῦ κανονίζεται xal ῥυϑμίζεται πρὸς αὐτόν. di ος dcc ΠΕ E 
ἁρμοζόμενά τε καὶ μελῳδούμενα Λέ ια“ 

p μενα, Άεγεται ὃ μὲν εἱρμός, ὅτι κατὰ τάξιν τινὰ καὶ συν- 


ϑέσει xol μελουργίᾳ εἷρό 
ως εν : ο. 
ἔτυχε. ZONARA, o. Sar ο πο ανες wal ἁρμοζόμενος πρέεισι, καὶ οὐχ ὡς 


pari (1). Le strofe di ciascuna ode perciò si cantano secondo la melodia 
del proprio 2770. 

Ogni canone quindi, relativamente, è composto di trenta e piü stro- 
fe e di move melodie tipo; mentre nel canto gregoriano tutte le strofe 
si modellano sulla prima strofa, che è anche melodia tipo dell’ γής. 
L'ultima strofa dell’ inno gregoriano inneggia alla SS. Triade ; l’ ultima 
strofa invece di ciascuna ode del cànone inneggia alla Theotocòs. Nei 
cànoni del Signore e in qualche altro la penultima strofa di ogni ode è 
in lode della Trinità e l'ultima della B. V. 

Nel Meno orientale ogni Santo generalmente ha il proprio cànone, 
quindi il proprio cantore - poeta, o fazegzrzsta. 

Vi sono festività, che hanno un gran numero di cànoni (2) ma è 
stabilito quale fra essi debba essere cantato. Vi sono inoltre cánoni a ti- 
po comune, per Martiri in genere, Confessori, Asceti ecc... come nel si- 
stema gregoriano. 


Canti SALMODICI. 


Il salmo davidico, come si è detto, rappresenta l'elemento princi- 
pale di ogni sacra ufficiatura, anzi della stessa Liturgia, nella sua par- 
te iniziale. 


(1) Τροπάριον λέγεται ὅτι πρὸς ἐχεῖνον (εἱρμόν) τέτραπται καὶ νένευχε, καὶ τὸν 
εἱρμὸν ἔχει οἱονεὶ παραδειγματικὸν καὶ τελειωτικὸν αἴτιον. Si dice {οβαγίο, perchè 
si rivolge e si piega verso ᾖ irmo, che riguarda come suo esemplare perfetto. 
ZONARA ο. C. ivi. 

(2) Vi furoa» periodi così fecondi di attività letterario-musicale, che nelle col- 
lezioni dei codici figurano cånoni vari di differenti autori per la stessa festività ; 
tutti” egualmente belli e degni di essere inclusi e comparire nelle collezioni. Ma in 
atto pratico quale scegliere? Nel Τυπικὸν (ο. VII, p. 15; Venezia, 169I) Si legge 
questa graduatoria : | 

Ἰστέον δὲ καὶ τοῦτο, ὡς εἴπερ ἔχει τὸ μηναῖον ἐν μνήμῃ “Αγίου τινός, καγόνας 
διαφόρων ποιητῶν, εἰ μὲν ἐστὶν κανὼν ὁ τοῦ χὺρ Κοσμᾶ; προκριτέος. Εἰ δὲ τοῦ κὺρ 
Ἰωάννου καὶ ἑτέρων, τοῦ Ἰωάννου προκρίνεται. Ei δὲ τοῦ χὺρ Θεοφάνους καὶ μες 
ὁ τοῦ χὺρ Θεοφάνους προκρίνεται, προτιμητέος γὰρ ἐστὶ τῶν ἄλλων. Εἰ δὲ τοῦ Kv- 
plou Ἰωσήφ, οὗτος τῶν λοιπῶν προτετίμηται ποιητῶν. ο ΠΝ | 

Co τς che, qualora ο ολο si trovino vari canoni di vari f 
Der la stessa festività, se v’ ha il cànone del Sig. Cosma, questo έ da preferirsi agti 


altri. Se v’ ha il cànone del Sig. Giovanni [Damasceno] insieme aa altri, € 5 pre- 
ferirsi quello di Giovanni. Se v’ ha il cànone del Sig. Teofane e di altri, è s Ko 
ferirsi quello di Teofane. Se v’ ha il canone di Giuseppe, questo € preferito agli altri. 


7. Jerom. Lorenzo ΤΑΚΡΟ: Z’ antica melurgia bizantina. 
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icati erché i salmi veni- 

j| ; sicati non esistono, p | 
Salteri completamente mu | | E. 
vano bensì recitati tutti, ma non tutti venivano ΗΝ E. cati 
^ è rie 

i salmi appropriati alle varie festività e allo svolgimento delle va 


᾿Ακολουθίαι, u/ficrature. Un | | 
su L cin Cantorino, è esatto nell’ indicare i salmi per le ce 
i ) 


lebrazioni della Domenica o della Vergine o dei Santi. E ov 
te sono segnati in numero di tre, e questi sono musicati, he 
n pr c inte è snello, recitativo piuttosto semplice, con 
cadenza intermedia e con delle finali melodiche suggestive. | | 
Il ms. Cript. I. y. III ha tutti i versetti salmodici soliti a cantarsi 
prima dell’ Epistola : fattura di rara semplicità e bellezza. Il ms. è del 
1237 e, sino ad ora, si può dire unico che li abbia musicati. | 
Il ms. T. y. V del 1225 è completo nel suo genere. Nel foglio 
136 leggiamo: Z»zze dei canti aghioritict, cioè del Monte Athos ; 
indizio non dubbio dell’ origine o almeno dell’ uso di questi canti nella 
Santa Montagna, dove però non abbiamo potuto trovare nessun esem- 


plare del genere. 
Canti LITURGICI. 


Nella Collezione melurgica non possono mancare i mss. riguar- 
danti la divina Liturgia. 

Le composizioni melodiche, che accompagnano il compimento dei 
Sacri Misteri, sono di forma svariata. Le principali sono : 

L'inno trisagio, rimasto tuttora in uso nell ufficio di Venerdì 
santo anche nella Chiesa d’ Occidente. | 

Versetti salmodici, alleluiatici (προκείμενα, ἀλληλουϊάρια), strofe in ono- 
re del Santo della giornata, ecc. 

L'inno Cherubico, antichissima composizione, che si canta mentre 
il Sacerdote trasporta i sacri doni all’ altare. 

Il Sanctus, prima della Consacrazione. 

Il Canto di lode dopo la Consacrazione, equivalente al Benedictus 
qui venit in nomine Domini della Liturgia Occidentale. 
| Il Megalinàrio o inno in onore della Vergine Madre di Dio, che 
Sı canta mentre il Sacerdote fa il memento dei vivi e dei defunti. 

Il Kinonicòn, canto melismatico di ampia struttura melodica: si 
eseguisce durante la Comunione del Sacerdote. 

Il Credo e il Pater nella Liturgia 


LU: Orientale non si cantano mai, 
Ma si recitano a voce alta dal popolo, 


ALTRE FORME POETICO-MUSICALI. 


Vi sono altre svariate forme di composizioni poetico-musicali, che 
si innestano allo svolgimento della sacra ufficiatura o della sacra Liturgia. 

Si chiamano : 

/ῥαεοὲ - ὑπακοή. — Canto ziómelo, di vario sviluppo melodico, 
Fa parte della sacra ufficiatura mattutinale. 

Cathisma - κάθισμα. — Canto idiómelo che si eseguisce dopo la terza 
ode del canone. Molti caAzsmata col tempo sono divenuti $rosomzz. 

Exapostilario - ἐξαποστειλάριον. — Conclusione del εἆποπε, modellato 
sulla poesia metrica già fissata dal poeta cantore, che pel primo lo 
inventò, quindi viene ad essere un canto rosomto ; degni di nota gli 
Exapostilari dell’ Imperatore Costantino Porfirogenito. 

Fothinòn - ἑω9ινόν. — Composizione a tema obbligato: la Resurrezio- 
ne di Nostro Signore. Sono celebri gli undici ᾿Εωϑινὰ poesia e musica 
dell’ Imperatore Leone il Sapiente, che si ispirano sugli undici Evangeli 
domenicali riguardanti la Resurrezione, e chiamati pur essi ἑωθινὰ εὐαγγέλια. 

Anavathmi - ἀναβαϑμοί. — Sono i salmi 119 - 133, cosi detti perché 
venivano cantati dagli ebrei nel percorso processionale del Tempio, dove 
evidentemente si saliva per gradini. Oggi si cantano nell' ufficiature del 
mattutino domenicale e in altri determinati giorni festivi dell'anno, e 
consistono in brevi strofette ritmiche, che si ispirano sopra i suddetti 
salmi (1). 

Antifone - ἀντίφωνα. — Termine generico per indicare un canto al- 
ternato. Nell’ ufficiatura Orientale le azZfoze sono formate da un gruppo di 
tre salmi, che variano secondo le feste, e che vengono cantati dal coro, al 
quale il popolo risponde con 1’ ὑπόψαλμα. Anche i vari gruppi delle 
strofe degli azava£m vengono chiamati antifone. — 

Apolitikio - ἀπολυτίιον. — E’ una strofa commemorativa della festivi- 
tà del giorno, così detta perchè cantata sul termine dell’ ufficiatura ve- 
sperfina; si canta anche nel mattutino e nella S. Liturgia. Comunemente 
chiamasi pure ἔγοβαγτο. 

Aposticha - ἀπόστιχα. — Sono strofe che si cantano dopo gli s/cAe- 
"i propriamente detti: ordinariamente sono prosomit ; nelle grandi so- 


lennità sono comunemente tdrómeli. 


(1) F. VIGOUROUX, Dictionnaire de la Bible, t, II col. 1340. 


v — E la composizione melurgica, che ha rit- 
corrisponde al termine zaiomelo. 

— Breve strofetta in onore della Vergine. 
ore della Vergine, 


Aftómelo - αὐτόμελο 
mo e melodia propria : 

Theotokìon - Ὁβοτοχίον. 

Stavrotheotokion - σταυροϑεοτοκίον. — Strofa in on gi 
con relazione alla Croce del Salvatore; frequente nelle composizioni 
quadragesimali e dei venerdi commemorativi della Crocifissione. 

Triadicòn - τριαδικὀν. — Strofa in onore della SS. Triade. 

Tropario - τροπάριον. — Termine generico, che indica una com- 
posizione innografica, o piccola strofa con τρόπον ο forma sua propria. 

Macarismì - μακαρισμοί. — Le beatitudini del Vangelo (1) interca- 
late con strofette appropriate. | 

Megalinàri - μεγαλυνάρια. — Versetti imnologici, che precedono 
l ode IX ἀεὶ εἁποπε: e sono così detti, perchè s'intercalano col Meya- 
λύνει, Magnificat. 

Sticherà - στιχηρά. — Termine comune, che serve a indicare le varie 
composizioni della metrica bizantina, formate da piccole frasi regolate 
da accenti: viene specificato dal secondo termine, che generalmente 
lo segue, p. e. στιχηρὰ ἰδιόμελα, προσόμοια, ἁγιοπολιτικά, ἀναστάσιμα, ἀνα- 
τολικά, κατ’ ἀλφάβητον ecc... Sticheràrio - Στιχηράριον, termine pur questo 
generico, è il libro contenente le suesposte forme poetico - melurgiche. 


(1) S. MATTEO, V. Sa 


CAPLLOLO eni 


I. SEMIOGRAFIA ECFONETICA. — II. SEMIOGRAFIA PALEOBIZANTINA. — III. SE- 
MIOGRAFIA NEOBIZANTINA. -— IV. SEMIOGRAFIA CUCUZELICA. 


La scrittura musicale alfabetica dell’ antica Grecia perdurò nei pri- 
mi secoli dell’ Era Volgare sia per le composizioni pagane, che per le 
composizioni cristiane. | 

I documenti a noi pervenuti sono di un grande valore, perché sa- 
lendo a ritroso per le esperienze musicali del passato, possiamo giunge- 
re ad isolare quelle cellule melodiche, che furono base alla larga fio- 
ritura della musica greca (1) ed ebbero poscia un potente influsso nel 
periodo cristiano, in cui servirono ancora quasi fonte di ispirazione alla me- 
lurgia bizantina. Tali documenti si trovano nei papiri scoperti in questi ul- 
timi tempi in Egitto. Ne trattiamo qui solo in quanto riguardano la 
storia della semiografia melurgica. Tra essi son degni di nota : 

Il papiro dell' arciduca Ranieri, della Biblioteca di Vienna, contenente 
la notazione di alcuni versi del primo stasimo dell' Oreste di Euripide 
(2)/del s. IV, oggetto di profondi e svariati studi su la musica antica. 


(1) C. DEL GRANDE, Intorno ai papiri musicali scoperti in Egitto, l. c. p. 441. 
(2) TH. REINACH, La musique grecque. Paris 1926. p. 175. - C. WESSELY, Mit- 
teilungen aus der Sammlung der Papyrus Erzhergos Rainer, Vol. V. Vienna I 892; 
O. Crosius, Philologus, LII, 1893. - C. Ianus, Musici Scriptores graeci, melodiarum 
reliquiae supplementum, Lipsiae 1899. p. 4- Essi riportano altre musiche greche, ma 


non ci riguardano, perchè di epoca a. G. C. 
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Il papiroN. 6870 del museo di Berlino : contiene tre frammenti 
di musica vocale e istrumentale, papiro detto di Contrapollinopoli, della 
fine, pare, del sec. II dell’ Era Volgare (1). Il egi frammento riguarda un 
peana; il secondo un lamento per la morte di Aiace; il terzo, stante la 
brevità stessa del contenuto, non può darci una chiara idea di quello 

iene, 

dh A IN Nina 1096 del sec. V-VI dell’ E. V. è di contenuto cristia- 
no, e sull’ inizio pare abbia l’ ἦχος à 

Il papiro Ossirinchiano 1786, che contiene un inno alla SS, Tri. 
nità, è perciò il più prezioso nei nostri riguardi (2). E' mutilo 
nell’ inizio, e scritto parte in maiuscolo, parte in corsivo, sul rovescio 
di una fattura di pagamento per una partita di grano; è assegnato tra 
il sec, III e il IV e perciò è uno degl’ inni cristiani più antichi, e forse 
il più antico colla notazione musicale alfabetica. Sopra ciascuna linea 
del testo le corrispondenti note sono state aggiunte in carattere più 
corsivo ; se della stessa mano o di altra non è facile determinare (3). 

Nell’inno si ravvisa un genere di poesia sacra popolare, e il ritmo 
risente già un sapore accentuativo, che preludia il sorgere di una me- 
trica nuova (4). 

La stessa costruzione musicale piuttosto che formata da battute ve- 
re e proprie d'un tempo definito, lascia trasparire una larga tendenza 


(1) R. WAGNER, in Philologus, 1921, pp. 256 e segg. - REINACH, o. c. p. 202. - 
A. THIERFELDER, in Zeifschrift f, Musikwissensch.1919 pp. 217. e segg. che, come 
il Reinach, ne riporta la traduzione, Come si sa, la musica greca adoperava due 
sistemi semiografici. Il primo era composto di segni provenienti da un alfabeto 
arcaico ; il secondo delle 24 lettere dell 
ferentemente. Quando peró c'era canto e 
gnava il canto, l'altro segnava la parte ist 
(2) E’ pubblicato nel XV y 
HUNT, 1921, p. 21 aln. 1786. -- 
(3) Oltre che nei Papiri, 
è stata trovata anche su ma 
p. 193) del τ, sec. - C. JANUS 
méde di Creta diret 
PP. 196-199. 
(4) Cfr. 


alfabeto ionico, e si adoperavano indif- 

accompagnamento, l alfabeto ionico se: 

rumentale, - REINACH, ivi p. 161. 

ol. degli Oxyrhynchus Papyri editi da GRENFELL and 

REINACH, ο. c. p. 207. 

musica con la semiografia alfabetica nell'Era Volgare 

imo Tales ρε. epitafio di Sichilos (REINACE, 

REC Ρ. 34. E purs dell’ Era volgare sono gl’ Inni di Des, 
e a Nemesi, del 130 circa dopo G. C. Reinach, 


N. Bor ao ‘ 
GIA, Saggio di Poesia sacra popolare bizantina, p. 38 € S€gE 


alla libera frase, cioè al ritmo libero, quale si affermò poi nella melurgia 
bizantina, dalla quale passò nella musica gregoriana. 

Veramente si desidererebbero maggiori documenti, per potersi tor- 
mare un’ idea chiara delle forme melurgiche dei canti sacri nella Chie- 
sa durante il periodo dei primi secoli. 

Le sopra accennate lotte di carattere religioso e le conseguenti 
bufere devastatrici hanno distrutto la quasi totalità dei codici liturgici 
e melurgici allora esistenti (τ). E’ perciò che gl’ inizi tanto della poe- 
sia che del canto ecclesiastico e della loro forma non sono ancora com- 
pletamente esenti da ombre (2). 

Intanto con le nuove direttive imposte dai Padri e dai Concili, per 
disciplinare le forme poetiche e più ancora l'arte melurgica, sorse una 
nuova forma di semzografta. 

Questa è completamente diversa dalla παρασημαντικὴ alfabetica 


(1) Alle tristi vicende delle scambievoli lotte religiose degli ariani prima, e de- 
gl' iconoclasti dopo, si aggiunse allora e in seguito l'opera desolatrice del tempo 


e degl' incendi, che hanno distrutto intere biblioteche, che racchiudevano veri tesori 
bibliografici. | 

La Mov) τοῦ 'Αγίου Παύλου del Monte Athos del sec, VIII, fu incendiata, e fu 
poscia ricostruita a nuovo. La biblioteca ha perciò completamente perduto un cu- 
mulo di mss. antichi. 

La stessa sorte subirono le biblioteche della Mov?) τοῦ Σιμώπετρα, la Μονὴ τοῦ 
«Αγίου Γρηγορίου e non poche altre, che perciò sono spoglie di codici antichi. Que- 
sto per parte degli incendi, 

I Monasteri poi, essendo i depositari della Religione e dell’ arte e depositi di 
fantastiche ricchezze, furono presi maggiormente di mira dai barbari pirati. 

Le stesse torri del maggior numero di Monasteri dell’ Athos, testimoniano le fre- 
quenti incursioni e le immani stragi a cui erano sottoposti i loro pacifici abitatori. 

I Monasteri della Magna Grecia, altra plaga dove fiorirono centri di cultura 
libraria, non furono esenti da simili sinistre iatture. Su queste vandaliche distruzio- 
ni si hanno notizie anche nella biografia del nostro S. Nilo. 

« Gli atei Agareni percorsero tutta la Calabria in lungo e in largo per un an. 
no e la devastarono terribilmente ; s' inoltrarono sino alle vicinanze del Monastero 
di Mercurio (dove Nilo aveva i suoi monaci), con animo di non lasciar traccia πιὸ 
di monasteri nè di monaci ». (P. Gr. t. CXX c. 64). Il Beato Fantino, pre- 
sagendo le terribili incursioni dei Saraceni, lamentava dolorosamente la perdita del. 
le Chiese, dei Monasteri e dei libri. (Ivi c. 57.). Di molti dei numerosissimi Monasteri 
greci di Calabria oggi si conservano appena i nomi e null’ altro. 

(2) K. KrumBACHER, Vol. II $ 271, p. 515. 
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d è composta dei segni prosodiaci, aumentati di numero e sviluppati 
ed è co 


nella forma grafica. | 
E’ pervenuta a ΠΟΙ ne 
Epistole e delle letture pro 


stiva dei Vesperi solenni. | | 
Come si sa, la lettura del Vangelo veniva fatta con grande solen. 


nità. Era la parola del Redentore, che doveva giungere alle orecchie 
di tutta l’ assemblea, che rispettosa l’ ascoltava in piedi e con grande 
venerazione, mentre il diacono l annunziava dall’ ambone. 

Era naturale che questa esposizione evangelica non dovesse essere nè 
semplice lettura monotona, nè canto troppo ornato di forme melismatiche. 

La semiografia ecfonetica, che ci ha tramandato questa forma decla. 
matoria, rappresenta un termine intermedio: lettura quasi declamata, 
con piccole modulazioni alla chiusa del primo comma e con maggiori 
note melodiche alla chiusa del periodo. 

Le chiuse finali erano sempre precedute, come lo sono anche nella 
forma odierna tradizionale, da un involucro di varie noticine e di meli- 
smi, che davano l impronta del termine della lettura evangelica. 

Non sappiamo se questa semiografia fosse già promiscuamente 
adoperata insieme a quella alfabetica per le forme liturgiche, come si 


ll'uso esclusivo del canto degli Evangeli, delle 
fetiche, che fanno parte dell’ ufficiatura fe. 


.€ visto nell’ inno alla SS. Trinità. 


Questa scrittura vien detta ecfonetica, ἐκφρώνησις, si chiama tuttora 
la preghiera o chiusa di preghiera, che il Sacerdote dice a voce alta 
e leggermente modulata, cioè ἐχφώνως (1). 

Ecfonètica perciò viene chiamata la semiografia, che indica la can- 


a con cui bisogna cantare le epistole e gli evangeli (2). 
Per quanto questo sistema fosse 
forse,anche per i canti sem 


le formole antifonali, le se 


tilen 


adatto pel canto degli evangeli e 
plici di poco sviluppo melodico, come p. e. 
mplici risposte del popolo ecc... tuttavia non 
otev P bs 
Sid Bud sufficiente Per uno sviluppo musicale vero e proprio. 
ragione i : is : 
proprio degli ο i pe la. semiografia ecfonetica restò di uso 
e 
Seli, delle epistole e delle letture profetiche in ge 


: (1) Nella lituro; 
v Misticam , che veng 
te ἑκφώνως, cioè a voce alta * Sommessa, e delle preci, che vengono det- 


nuer | 
Ἠμειογραφία ο παρασημαντικὴ, come dicevano gli antichi. 


nere, cioè per tutte quelle forme di canto quasi declamato con brevi 
cadenze melodiche in principio, nel mezzo e nelle chiuse finali. 

I manoscritti con questa semiografia ora esistenti vanno dal sec. 
VI al XIII. Verso il sec. XIV la semiografia stessa va scomparendo (1). 

Nella Biblioteca Nazionale di Parigi trovasi un Evangeliario del 
1533, ms. cart. n. 317, con semiografia ecfonetica, ma 1’ amanuense, più 
non comprendendo il valore dei segni, li ha trascritti di traverso (2). 

Vi sono manoscritti contenenti gli Evangeli, Εὐαγγέλια, mss. per 
le Epistole e per gli Atti degli Apostoli, Πραξαπόστολος, e mss. per le 
lezioni profetiche, Προφητολόγιον, Παραμονάριον (3). 

Vi era anche il libro detto ᾿Εκλογάδιον, che ordinatamente segnava 
il vangelo e l’ epistola del giorno e delle singole feste ; bell' esempio 
del genere è il ms. Crypt. A. f. V, che ha dei richiami come questo : 
oggi si canta lo stesso Evangelo della festa... ; questa stessa epistola st 


canta nella liturgia per i defunti ecc. 
Mss. ecfonetici si hanno in tutte le principali Biblioteche d’ Euro- 


pa (4). 

Dobbiamo a Papadopulos Kerameus la conoscenza diretta della 
nomenclatura dei vari segni della semiografia ecfonetica. Nel ms. 38 del 
sec. XI della bibl. del Monastero τοῦ Λειμῶνος a Lesbo trovò una pa- 


(1) Il WELLESsZ, nel suo studio paleografico musicale, p. ΔΊ, in Byzantinische 
Zeitschrift XXXIII, 1. 1933, pone questa semiografia tra i secc. IX-XIII e ne chiama 
i segni ecfonetici o di lettura, mentre in realtà sono segni per indicare canto vero 
e proprio a forma declamatoria, a cui il popolo non risponde «Amin», ma δόξα 
σοι, Κύριε, δόξα σοι. Nel cod. Matril, greco n. 2 del sec. XII vi sono parole del 
testo che, oltre gli spiriti e gli accenti, hanno anche note di 12903. 

(ο) GAsToUÉ, Catalogue des manuscrits de musique byzantine, Paris, 1907, p. 78- 

(3) Cfr. CARSTEN HÖEG, La notation Ekphonétique, Copenhague, 1935. 

(4) Il THIBAUT nei suoi Monuments de la notation ekbhonétique et hagiopolite de 
l'Église grecque, S. Pietroburgo 1913, riproduce dei magnifici esemplari di Evangeli 
con semiografia ecfonetica. Le sue ricerche pero, riguardanti i codici ecfonetici, si rife- 
riscono allo spoglio di poche biblioteche e in modo speciale alla Biblioteca Nazio- 
nale di Parigi, di Pietroburgo € di Gerusalemme ; non fa quindi meraviglia che le 
notizie riguardo a questa παρασημαντικὴ sieno monche. Infatti nella sua Origine 
byzantine de la nolation neumatique ecc., p. 17 scrive: « Les epistolaires ou lection- 
naires transcrits avec les agréments de la notation ekphonétique sont extrêmement 
très rares : le premier et seul document de ce genre que j'aie pu découvrir est 
le ms. 243 de la Bibl, Nationale de Paris, copié par un certain Théodule en 1132 ». 
Il Gastoué, o. c. ne riporta degli altri. Ogni Monastero doveva essere provvisto 
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gina contenente per esteso detti segni con i relativi nomi, che pubblicò 


in fac-simile (1). i i 
A di segni corrispondono realmente alle forme già note degli Evange. 


liari musicati. Questi, essendo a noi pervenuti In numero copioso, ci 
permettono di distinguere le differenze grafiche e determinare le forme 


genuine della semiografia ecfonetica (2). 


almeno di un lezionario e di un praxapostolos, poichè sono dei libri necessari per 
lo svolgimento del culto liturgico. Se ne trovano in quasi tutte le Μοναὶ dell’ Athos, 
del Monte Sinai e di Gerusalemme, Nella Biblioteca di Grottaferrata notiamo i mss. 
A. B. V; A. B. XI, entrambi.del sec. XII, contenenti le epistole distribuite per tut- 
to il ciclo liturgico dell'anno con la παρασημαντικὴ ecfonetica, il ms. A. è, III, sec, 
XII contiene il Προφητολόγιον cioè letture profetiche solite a cantarsi in determinate 


festività. 

Nella Bibl. Vaticana si nota il Barberin. greco 478, che ha gli atti degli Apo- 
stoli e le epistole, alternate con gli Evangeli. Nei suoi Monuments de la notation 
ekfonélique ecc. il Thibaut riporta tra gli altri codici di semiografia ecfonetica un 
Enchiridion liturgigue del sec. IX, il manoscritto Pe/rofo/. XLIV, che egli dichiara 
dei più preziosi monumenti della liturgia, anche perchè lo crede uno dei testi di 
passaggio con accentuazione quasi prosodiaca o meglio ecfonetica ; mentre in realtà 
non è. « Les caractères, egli dice a p. 17, de punctuation employés dans ce ms. 
sont: la virgule, le point médial, le point et virgule et les deux points. 

Les signes d'accentuation qu'on relève sont: le point droit, l’ oxeia, la bareia 
et la virgule tenant lieu de 1) apostrophe, de l’ esprit doux et de l’ accent circonflé- 
xe. L'accumulation et le redoublement de ces notes prosodiques sur un seul εἰ mê- 
me mot, en maints passages de texte, sont un indice certain de caractère musical de 
cette accentuation, qui présente une trés grande analogie avec le systéme particulier 
de la notation ekfonétique copte... ». 

Ora, premesso che il ms. & assai errato nell'ortografia, queste punteggiature 
non compariscono se non nelle abbreviazioni o nelle parole principianti per vccale, 
che hanno doppi segni, cioè spiriti e accenti: spiriti e accenti assai marcati, che 
dànno l'illusione degli accenti prosodiaci e delle note ecfonetiche. Nella Biblioteca 
di Grottaferrata vi è qualche ms. con accentuazione ben più marcata, che, a prima 
vista dà realmente l’ apparenza di un codice con semiografia ecfonetica; tali sono 
p. e. i mss, Τ, f. XII, A. α. IV ed altri, 

i Vi sono poi dei manoscritti non di musica, ma scritti sulla base di una specie 
di acugrafia, con frequenti abbreviazioni, che dànno la vera illusione della semio- 
grafia ecfonetica, della quale riproducono molti segni, 

(1) Μαυροχορδάτειος Βιβλιοϑήχη, Atene 1903, p. 55, n. 35. 


2 f 9 . " * : 
(2) Il PSACHOS vi ravvisa una somiglianza con alcune forme dell’ antica sem10- 
grafia alfabetica ; o, c, Di 23 


Confrontando questi segni con quelli della prosodia, risulta una 
grande somiglianza tra loro e quindi è logico dedurne la derivazione 
dai segni prosodiaci, come sopra si è accennato. 

Si conosce più o meno il significato reale e diastematico delle sin- 
gole formole prosodiache ; ma ciò non è sufficiente per riprodurre la 
melodia ecfonetica. 

Manca l’ esatta cognizione del modo di applicare il complesso delle 
varie note; manca sopratutto al principio di ogni Vangelo l’ indicazione 
della chiave, cioè della tonalità della gamma con cui si deve iniziare il 
canto. Non vi si trovano πὲ μαρτυρίαι, chiavi, nè ἀπηχήματα, intonazioni, 
che invece si notano negli altri generi di melodie. 

Probabilmente le regole direttive, che governavano l'esecuzione 
pratica del canto ecfonetico del Vangelo, erano note per tradizione, o, 
se pure depositate in precetti scritti, questi non sono giunti sino a noi. 

Gli esempi di traduzioni date o dal Gastoué (V. Cazalogue des ma- 
nuscrits byzantins ecc... p. 11), o da altri rappresentano dei lodevoli ten- 
tativi, che però non dànno un soddisfacente risultato. 

L'Hóeg nel suo volume della Notation ekphonétigue, collima con le 
suesposte nostre idee sulla origine, sulla forma e il valore delle note. 
La comparsa di queste è segnata alla fine del IV sec., quando cioé 
cessò l'uso della semiografia alfabetica. Analizza frasi melodiche e si 
limita a riportare saggi del canto del Vangelo ora in uso (1). 

Il Santo Vangelo oggi viene ordinariamente cantato sul tono se- 
condo plagale o anche sul tono secondo semplice. Nella festività si canta 
in tono ottavo : tonalità maggiore e di andamento solenne. 

Nell’ Oriente greco si conserva un tipo di canto pel Vangelo univer- 
salmente adottato sia in Grecia che a Costantinopoli. E' di bello effetto 
e non è esageratamente fiorito. Non così il canto dell epistola, che ri- 
sente di troppe fioriture e di forme melismatiche a base di semitoni e 
di tre quarti di tono. 

Al Monte Sinai e al Monte Athos si conserva in sostanza la stessa 
tradizione; non però nei monasteri russi. In questi il canto dell’ episto- 
la e più ancora del Vangelo è assai originale, certo non antico. Il dia- 
cono comincia il Vangelo con voce assai bassa, dal do. Alla chiusa di 
ogni periodo, il cui canto è piuttosto semplice, alza di un tono, sicchè 


(1) Quantunque non risolva il problema della traduzione, tuttavia, per la ric- 
chezza della documentazione, spiana la via per studi ulteriori, 
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nsità e di acutezza, tanto che la chiusa è un po- 


tente grido, che culmina sul do ottava superiore e talvolta sul do diesis. 
Le Epistole e i Vangeli presso le colonie italo-albanesi d’Italia 
ottavo con recitativo solenne e con parca or. 


va crescendo di inte 


vengono cantati in tono 

namentazione melodica. 
Presentiamo alcuni tra i più antichi mss. ecfonetici. 

VI Εὐαγγέλιον della Grande Laura nel Monte 
Athos (1). 

VII Εὐαγγέλιον del Monastero Πρωτάτου, M. Athos, 

ms. n 1 sec. VII Εὐαγγέλιον del Monastero Διονυσίου, M. Athos. 

ms. n. 175 sec, VII Εὐαγγέλιον (pochi fogli) della R. Universi 
tà (2) di Messina. 

. 204 sec, VIII Εὐαγγέλιον di S. Caterina nel Monte Sinai, 
meraviglioso lavoro di calligrafia e di minia- 
tura, scritto tutto in oro a due colonne. 

ms. n. 62 sec. VIII Εὐαγγέλιον (pochi quinterni) del Monastero 

| russo Παντελεήμονος nell'Athos. 

ms. n. 66 sec. VIII Εὐαγγέλιον (mancante di alcuni fogli) della 

R. Università di Messina. 
ms. n. I sec. VIII palinsesto, di Parigi, conosciuto sotto il no- 
me di codice di S. Efrem (3). 

ms. n. 277 sec. VIII del medesimo fondo. 

ms. n. 48 sec. VIII » » 

ms. n. 279 sec. VIII » » 

ms. n. I sec. IX Εὐαγγέλιον di Limon a Lesbo. 


ms. n. 086 sec. 


ms. n. 20 ου, 


(1) Il codice n. 86, ritenuto del sec. VI dai buoni Atoniti (cfr. Ca/a/ego dei 
manoscritti della Grande Laura di EUSTRATIADIS e ATANASIO LAVRIOTIS), pare 
abbia tutti i caratteri di epoca posteriore. In molti mss. redatti in monasteri, dove 
SA ente n eseguiva una scuola, il tipo di scrittura non poteva cambiare 
a nno un dato secolo, ma Soggiaceva alle lente trasformazioni prodotte 
(2) I fogli, piuttosto sbiaditi, 
sicali, come si vedono ora, potreb 

(3) Il Thibaut nei suoi Mon 
Codice di Efrem di Parigi non 
o V, come si è detto da alcuni 
Ephraemi rescribtus, Lipsiae 18 
dà chiari indizi ; 


sono stati recentemente restaurati, e le note mu- 
bero sembrare anche di mano posteriore. 

uments, P. 31, è di parere che la notazione del 
rimonti al di là del sec, VIII e non già del sec. IV 
sulla testimonianza errata di Tischendorf (Codex 


3-44). La stessa t j É ne 
Per le forme paleografiche, DE rusa del. Gasrov 


ms. n. 59 sec. IX della Biblioteca Naz. di Atene. 

ms..n. 60 sec. IX » » 

ms. n. 11 sec, IX ᾿Απόστολος della Biblioteca di Patmos. 

ms. n. 68 sec, IX Κὐαγγέλιον » » » 

ms. n. 69 sec. IX Εὐαγγέλιον » » » 

ms. n. 70 sec. IX Κὐαγγέλον » » » 

ms. n. 71 sec. IX Εὐαγγέλιον » » » 

ms. n. 95 sec. IX Εὐαγγέλιον » » » 

ms. n. 99 sec. IX Εὐαγγέλιον » » » 

ms. n. 360 sec. X del Monastero di S. Saba, Biblioteca patriar- 


cale di Gerusalemme. 


Tra i mss. antichi ecfonetici, oltre a quelli riportati dal Thibaut, 
ne vanno ricordati due assai preziosi della Biblioteca Vaticana: Vatic. 
gr. 351 del sec. IX-X e Vatic. gr. 1522, parimenti del sec. IX (1). 
Manoscritti dei secoli posteriori ve ne sono in buon numero e da per tut- 
to: la quantità maggiore dei mss. ecfonetici appartiene ai sec. XII-XIII. 


II 


di 


a semiografia ecfonetica non si prestava per esprimere un canto 
genere ornato e di un grande sviluppo melodico. 

Da qui la necessità di perfezionarla con 1’ aggiunta razionale dei 
segni indicanti i vari ‘ntervalli ascendenti e discendenti e i segni neces- 
sari per esprimere il χρῶμα, cioè il colorito. | 

Il nuovo sistema così elaborato è chiamato generalmente ᾖαζεοῦτ- 


zantino per distinguerlo dal sistema neobizantino, che, come si vedrà più 


sotto, ne è lo sviluppo completo e perfezionato. 


I mss. del sistema semiografico paleobizantino a noi pervenuti da- 
tano dal principio del sec. X al principio del sec. XIII (2): 

Essi relativamente sono pochi: noi ne riportiamo cinquantatre, 
ma non tutti completi nè contenenti il medesimo materiale melur- 


(1) L. TARDO, Z Codici melurgici della Biblioteca Vaticana ecc., in Archivio sto- 
vico per la Calabria e la Lucania, a. 1, 1931 fasc. II, p. 225. Vedi anche la lista 


di C. HóEG, La notation ekphonttique, ο. c. p. 81. 
(2) Il ms. A. a. XVII della Biblioteca di Grottaferrata è del 1214, quindi del 


principio del sec. XIII, Il Tylliard, il Wellesz ed altri mettono questa semiografia 
tra i secc, X-XII, 
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gico (1). La loro lettura perciò e i loro confronti non riescono sempre 
nè facili nè chiari, | 

Molto si è parlato di questa semiograjfia, che il Thibaut credette 
dover chiamare costantinopolitana, perché proveniente e in uso, Secondo 
lui, principalmente a Costantinopoli (2). 

Il fatto è che i manoscritti, rimasti ormai rarissimi, erano sparsi 
dovunque esistevano centri di Comunità greche e nell’ Oriente e nel. 
1 Occidente, nella Grecia e nella Magna Grecia. Pare quindi più pro- 
babile, che detta semiografia si debba attribuire a qualche centro mo. 
nastico, poi diffuso nell’ Oriente. 

La semiografia paleobizantina non è stata ancora completamente 
decifrata nei dettagli, perchè ancora non si conoscevano tutti i mss, del 
genere. Ora però che si ha una quasi totale conoscenza di essi, si spera 
di dare una soluzione generale. Nella parte III, p. 348, ne riportiamo 
un saggio (3). 

La scrittura, come si scorge subito, è irregolare e stecchita; e 
questa è la forma spiccatamente arcaica. I mss. del sec. XII conservano 
sempre la forma angolare, ma già vi si nota della regolarità non priva 
di estetica (vedi tavole relative X-XXIII). 

Alcuni chiamano questa semiografia dritta o lineare, per la forma 
stecchita dei segni grafici, come il Riemann e il Tillyard (4). 

I Psachos, nella sua Παρασημαντικὴ τῆς βυζαντινῆς μουσικῆς, Atene 
1917, la chiama scrittura stenografica. Egli ritiene che ogni segno mu- 


(1) Cfr. l'elenco a p. 58. Questi mss. veramente rari, furono dal Thibaut (vedi 
O. C. p. 40) assommati a una quindicina, dei quali otto di Grottaferrata. Questa invece 
ne possiede piü del doppio e nella maggior parte ben conservati: il carattere è 
chiaro, Probabilmente il Thibaut non ha conosciuto questi mss., perché altrimenti 
non si sarebbe fermato a giudicare quale cosa straordinaria il codice Petropol. CCCLXI, 
con i 16 fogli del cod. DLVIII e con i 3 fogli dei mss. 1753 € 1754 della Bibliot. 
di Chartres (Monuments, ο. c. p. 65). 

(2) THIBAUT in Bullettin de 7 Institut archélogique russe, 1898, - H. GAISSER, 
Heirmoi de Páques ο, c. po». 

(3) E. WELLESZ; Ueber Rhythmus und Vortrag der byzantinischen Melodien, 
Byzant, Zeitskrift 1933, P. 63 «...dal confronto di un testo paleobizantino con UN 
mediobisantino (cioè meobizantino) si otterranno delle trascrizioni solo mediocremente 
approssimative, sino a tanto che le affinità tra le due notazioni non saranno state 
ΤΣ M qe: riconosciute e determinate ; ma per poter decidere... a qua 

preferenza, occorrerà prima aver rinvenuto. un maggior nU 


mero di codici della notazione più antica (cioè paleobizantina) » 
(4) E. WELLESZ, ivi ο, 6». | 


sicale non rappresenti l'intervallo di una sola nota, ma di più note don- 
de la dominazione di στενογραφική. Questo suo sistema non regge alla 
critica, ed è stato perciò tralasciato dagli studiosi (1). 

Realmente vi.è spesso grande incertezza nell’ interpretazione, in- 
certezza causata da segni non più usati nelle semiografie seguenti e 
perciò di valore dubbio, e da forme semiografiche abbreviate, cioè da 
segni che racchiudono in sè un complesso di noticine ; il χύλισμα: Zi/iswa 
p. e. sottintende ordinariamente un gruppo di quattro noticine. Nella 
musica occidentale vi sono, è vero, dei segni, che indicano un gruppo 
di varie note, p. e. il 42/0, ma ciò è ben determinato dai libri di teoria. 

Altro inconveniente deriva dalla mancanza delle periodiche µαρτυ- 
ρίαι, che fanno l'ufficio di chiavi. La μαρτυρία nei mss. delle semiografie 
posteriori viene messa in principio e poi ripetuta spesso alla chiusa di 
ogni periodo e della melodia finale. 

Questa ripetizione di c/zave è necessaria per rassicurare il cantore 
di aver letto bene, di trovarsi ancora nell’ intonazione della scala, e di 
non avere perciò omesso alcun segno diastematico, Essendo infatti la 
semiografia bizantina formata di σημεῖα, segni convenzionali, non fissi 
nè sul pentagramma nè sul tetragramma, ha bisogno di frequenti punti 
di riferimento, e a questo suppliscono le martirie, Basta tralasciare una 
sola nota, perchè tutti gl’ intervalli seguenti siano spostasti e perciò 
stesso errati. 

Nei mss. paleobizantini la μαρτυρία sfortunatamente si trova bensì 
in principio, ma generalmente non si ripete più nel contesto della melodia, 
| Da ciò una grande difficoltà e non piccola incertezza nella lettura. 
La lettura, p. e. che dà una finale con senso sospeso, è essa tale per- 
ché voluta dall’ autore o è errata perchè l amanuense o il cantore ha 
saltato un segno diastematico ? (2). 

Questo inconveniente di continua incertezza cesserebbe, qualora vi 
fossero state adoperate le μαρτυρίαι con maggiore frequenza, come av- 


(1) Vedi quanto si è detto nella prefazione. In riguardo alle varie epoche del- 
le semiografie, alla Joro suddivisione e nomenclatura vedi appresso al $ III, 

(2) Un esempio: il tono terzo ha le finali in fa o in /a o in do; se dunque 
la finale del periodo termina in so/ o in mi o in σὲ, la lettura è errata. Chi può 
rassicurare dell’ esattezza della lettura? La presenza della μαρτυρία, chiave, la qua- 
le indica e determina la finale della scala corrente, ovvero il passaggio ad un’altra 
nuova, 
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viene nella semiografia neobizantina, dove l'uso razionale della ripeti- 
zione delle chiavi rende sicura la lettura (1). 

Il colorito melodico è manifestato ordinariamente dai σημεῖα χει- 
ρονομίας,. cioè dai segni di espressione manifestati dalla mano. Questi 
però son ben rari, come ben rari sono pure i segni per far risaltare 


il vario ritmo della melodia e i vari accenti dinamici. 
I codici di semiografia paleobizantina sono stati uno scoglio per 


tutti quelli che hanno voluto tentarne una esatta traduzione. La stessa 
Accademia di Copenaghen, che ha il grande merito di essersi messa, da 
qualche anno, all’ avanguardia, per promuovere gli studi dell antica me: 
lurgia bizantina, nell’ invitare le Accademie di altre Nazioni a una scien- 
tifica collaborazione, così si esprimeva «...Malgré des efforts considérables 
des savants, cette étude (de la musique byzantine) est encore très peu 
avancée ; nous sommes encore fort loin d' avoir une idée nette de l'histoi- 
re de la musique de l Église grecque, et beaucoup de monuments - ceux 


(1) Un ms. assai prezioso, che puó facilmente illuminare per la spiegazione di 
molte formole paleobizantine, è il Crypt. E. æ. XI del 1113, che ha anche delle 
μαρτυρίαι. Già al principio del f. 6 osserviamo la φορά, accidente, che è rarissimo 
trovare in questa semiografia. Si trovano anche le formole che indicano la trasfor- 
mazione di tono. Nelle ultime pagine (22, 23) si hanno degl’ idiomeli, dove si ri- 
scontrano forme ġolitonali, che si alternano (tono VI con passaggio al SII, all’ VIII 
ecc.). Vi è frequentemente adoperato il γοργόν, cioè il segno indicante il movimento 
del tempo, del quale il Petresco attribuisce la comparsa verso il secolo XIII (Zdio- 
méles et Canon de l'Office de Noël, Paris 1932, p. 63). 

I gruppetti di 3, 4 e più note sono accompagnati dai segni corrispondenti del 
κύλισμα, ἀντικενωκύλισμα, ἀντικένωμα, στρεπτὸν ecc., che nella grafia fanno risaltare 
la grande somiglianza con le forme del sistema neobizantino. 

a Nel foglio 27 i segni melodici.hanno forme miste, quindi la spiegazione resta 
più garantita. Il segno del χύλισμα, che per solito è usavo costantemente solo, qui, 
come del resto nel sistema neobizantino, è espresso con tutte le noticine reali. 

e il Πεντηχοσοίοιον Nei ff. ; A È τ SUIS gs ος κας i ο 

ia A A sà i; »* Scritto con semiografia neobizantina; dal foglio 

tina. I gruppi sono scritti in fo ος a SERERE PRATO I GU iam 

tanto che a prima vista tutt SANE a ice ὃς grafiche sono chiare, 
o il ms. sembra neobizantino di epoca tardiva. 

Un terzo codice paleobizanti d i ; : | 
Biblioteca di Gerusalemme, So È : im voee ο ομολογίου wm "s gone 
eoo edente ος τ S nta paleobizantina sono scritte, da altra 

obizantina, che rappresentano perciò la traduzione. 
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TAv. III. Ms. 38 del Monastero di Limon in Lesbo, sec. XI, con la serie dei 
segni ecfonetici. 
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Tav. IV. Ms. 175 della Reg. Università di Me essina, sec. VII. Evangeliario ecfonetico. 
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Tav. V. Ms. 86 della Grande Laura (Athos), sec. VI-VII. στρ ecfonetico. 
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Tav. VI. Ms. 1522, Vaticano greco, sec. IX. Evangeliario ecfonetico. 
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A. a. Χ. Sec. XII. Evangeliario ecfonetico. 


A. B. V. See. XII. Praxapòstolos ecfonetico. 
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TAVOLA XIII. A. x. XVI. Sec. XI, p. 123 Semiografia σος 


OU ης 


dans les quels sont employées les notations antérieures au systéme rond 
(cioè i così detti paleobizantini), ont resisté Jusqu' à ce jour à tout essai 
d' interpretation » (1). 

Il Wellesz è di parere che i segni ricorrenti nelle fasi più antiche 
(cioè nelle semiografie paleobizantine) analogamente ai neumi latini, non 
indicavano se non gli aggruppamenti delle note e |’ andamento appros- 
simativo della melodia, senza fissare gl’ intervalli. Essi servivano sol- 
tanto d' aiuto mnemonico al cantore, che conosceva a mente i canti tra- 
mandati dalla tradizione orale, Pertanto i segni di questa antica nota- 
zione, oggi che la tradizione non più ci soccorre, sono suscettibili d’es- 
sere decifrati soltanto in quei casi in cui una melodia, contenuta in ma- 
noscritti di notazione più tarda, i cui segni indichino chiaramente gl'in- 
tervalli tra i suoni, dimostri un’ assoluta ed evidente affinità con quella 
di notazione più antica (la paleobizantina). Soltanto allora sarà lecito 
ammettere, che entrambi i manoscritti contengono una melodia stessa, 
e per tal modo si potrà ricostruire anche la più antica, benchè ancora 
non si possa dire, se un simile tentativo, che sarebbe di un gran valo- 
re per seguire la storia evolutiva delle melodie, sia valido anche per 
rapporto ai dettagli della redazione originale (2). | | 

L'affermare che la scrittura neumatica (paleobizantina) non espri- 
messe con i suoi segni la seconda, la terza, la quinta ecc. ma si limitasse 
a suggerire certe modalità dell'andamento della voce, come pensa il Wel- 
lesz, e fosse un aiuto mnemonico ai canti tramandati oralmente, signi- 
ficherebbe che i grandi melodi non hanno mai depositato definitivamente 
in carta le loro melodie, ma le hanno insegnate e tramandate oralmen- 
te, come si farebbe oggi nelle popolazioni poco evolute. 

Francamente non è ammissibile che gl’ innografi greci abbandonasse- 
ro il sistema tradizionale alfabetico in uso sino al IV secolo, e per se stes- 
so sufficiente ad esprimere le melodie dei vari modi classici, per poi 
mettere in corso un sistema ibrido, incapace di riprodurre esattamen- 
te le melodie, che insieme alla poesia scaturivano dalla mente e dal 
ore. | 
πω che presenta la lettura e la se interpreta- 
zione dei canti redatti nella semiografia paleobizantina, l abbiamo con- 


(1) Det Kongelige Danske Videnskabernee Selskab — Copenhague, 9 Novem- 
bre 1932. ` 


(2) E. WELLESZ ο. c. p. 41. 


T bs roia bizantina. 
9. Jerom. Lorenzo Tarno : L’ antica melurg 


statata anche noi e per lungo tempo, convinti, come anche il Tillyard, 
che non si possono fare trascrizioni, se non per confronto con una me- 
desima melodia redatta in epoca più tarda nella notazione neobizantina, (1) 

In questo però ci hanno favorito le molte redazioni di epoche varie, di 
mss. paleo e neobizantini della Badia, dove la tradizione melurgica è 
rimasta viva sino a qualche secolo fa. Ma un nuovo indirizzo ci ha da. 
to delle felici sorprese: lo studio diretto sull’ innografia bizantina, che 
ci ha spinto a risalire alle origini primitive della melurgia bizantina, 
quando il poeta era anche melode. La poesia e la melodia  nascevano 
gemelle; scaturivano dal lampo smagliante dell'estro poetico animato 
dal soffio vivo e potente della passione musicale. Lo studio perciò, la 
trascrizione e la esecuzione di una qualsiasi composizione melurgica de; 
codici non si puó disgiungere dallo studio della relativa ritmica, che 
anima la stessa melodia. 

Questo criterio applicato alla semiografia paleobizantina ha dato 
dei risultati eccellenti, per cui la esumazione melodica non si presenta 
arida quasi fiore secco da museo, ma viva ed olezzante, come viva ed 
olezzante & tuttora la poesia, che informa la stessa melodia. 

Alla ripetizione del medesimo còlon, nella successione dei vari sti. 
chi, abbiamo veduto che corrisponde per lo più la ripetizione della me- 
desima frase melodica o identica, o leggermente variata nella chiusa fi- 
nale; ma tutto ciò non è indicato per solito nè da segno grafico spe- 
ciale, né da μαρτυρία, ma è sottinteso, e può solo rintracciarsi dall'a- 
nalisi del ritmo poetico, specialmente se è accompagnato da confronti 
con la semiografia neobizantina, che in ogni modo deve sempre servire 
di guida. Nei codici ben redatti la distinzione degli stichi è contrasse- 
gnata dal punto, il che rappresenta anche un ausilio per una corretta 
trascrizione. 

I mss. paleobizantini più conosciuti, distribuiti secondo le località 
ove si conservano, sono : 


BIBLIOTECA NAZIONALE DI PARIGI: 


I Μηνολόγιον - sec. XI n. 242 - fa seguito il Τριῴδιον, il ms. è 


guasto dal fuoco e dalle intem: 
perie (2) 


(1) E. WELLESZ ο, c, ρ. 62. eri 
(2) Per la nomenclatura dei vari testi melurgici v. pag. 37 e Segg. τ, 
mo tralasciare il termine Ἀτιχηράριον, adoperato dal Gastoué, dal Wellesz € dhe 


2 MyvoXéyioy - sec. XI n. 356 - mesi di Ottobre-Giugno, manca 
Febbraio e parte di Gennaio. 
3 Κἱρμολόγιον - sec. XII n. 220 - Fondo Coislin; completo, carattere 
nitido, ben conservato. 
4 Μηνολόγιον - anno 1127 n. 1570 - mese di Novembre; di origine italo- 
greca. 
Pagine frammentarie si hanno nei mss, n. 250 sec. XII, idiomeli 
di Lazzaro e delle Palme; n. 244, idiomeli di Giovedì S. (Ἰούδας ὁ δοῦ- 
λος), n. 1092 idiomeli 9eotox(a, n. 1284 irmi (τ). 


BIBLIOTECA DI OCRIDA : 


5 Τριῴδιον - relativamente ben conservato. 


BIBLIOTECA IMPERIALE DI VIENNA: 


6 Μηνολόγιον - sec. XI n. 33 - mesi di Marzo-Agosto. 
7 Μηνολόγιον - sec. XI n. 136 - completo. 
8 Μηνολόγιον - sec. XI n. 204 - dal 24 Dicembre al 21 Marzo. 


ΒΙΗΙΙΟΤΕΟΑ VATICANA, Fonpo REG. GRECO: 


9 Μηνολόγιον - sec. XI n. 54 - carattere minuto, di derivazione 
italo-greca. 

10 Τριῴδιον | - sec. XI n. 59 - canti dalla prima Domenica di 
quaresima al Sabato Santo ; deri- 
vazione italo-greca. 

Pagine frammentarie si trovano nel ms. Vatic. grec. 1554 sec. 
XII. f. 205 e nel ms. 1811 della. 1147 f. 123, contenenti entrambi 
idiomeli dela goniclisia di Pentecoste. 


R. BIBLIOTECA UNIVERSITARIA DI MESSINA : 


11 ᾿Οκτώηχος - sec. XI n. 51 - carattere minuto; i primi fogli so- 
no guasti. 

12 Μηνολόγιον - sec. XII n. 52 - è monco; ha idiomeli dal r4 Set- 
tembre al 14 Gennaio. 


tri, perché troppo generico, come generici sono i nomi liturgici con simile termi- 
nazione, ad esempio: ἀλληλουϊάριον, raccolta di ἀλληλούϊα degli otto toni; πασαπνοά- 
ριον, raccolta dei salmi 148, 149, 150 di vari toni; χεχραγάριον raccolta del salmo 
vespertino 140 ecc... Qui si vuol notare il numero approssimativo dei testi paleobi- 
zantini contenenti Εἱρμολόγια, Μηνολόγια, Τριῴδια ο Πεντηκοστάρια, dei quali può 
disporre lo studioso per i confronti, 

(1) GASTOU£É, ο. c. p. 8I e segg. 
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13 Ἰηνολόγιον - sec. XI n. rro - Contiene anche il Τριῴδιον, il Τεν. 
τηκοστάριον e T Οχκτώηχος, comincia 
dal 25 Settembre ; mutilo in fine, 

14 Μηνολόγιον - sec. XI n. 128 - Palinsesto, ottimo esemplare, per. 
chè optime legi potest (1). La scrit- 
tura posteriore è del sec, XIII 
e contiene i Κοντάκια dell'anno. 

τς. Μηνολόγιον - sec. XII, n. 142 - Contiene anche il Τριῴξιον e il 
Πεντηκοστάριον. Si hanno pure pagi- 
ne frammentarie nei mss. 140 e 
138 del sec. ΧΙ]; nel ms. 137 del 
sec. X vi sono IO idiomeli; vi 
sono poi altre pagine frammentarie 
nei palinsesti n. 93, 128, 129, 152 
dei sec. XI-XII. 


BIBLIOTECHE DEL MONTE ATHOS: 


16 Μηνολόγιον - sec. XII n. 398 - mutilo in principio e in fne; del 
Monastero di Cutlumusi. 

17 Μηνολόγιον - sec. XII n. 404 - contiene gl'idiomeli dell’anno ; in- 
completo; il Τριῴδιον e il Πεντηκο- 
στάριον sino all’ Ascensione; del 
Monastero della Grande Laura. 


; 18 Εἱρμολόγιον - sec. X n. 152 - del medesimo Monastero ; la se- 
j miografia ha forme arcaiche, € 
4 dal Riemann fu considerata come 


notazione antichissima (2) perché 

si ignoravano altri esemplari. 

19 ᾿Οκτώηχος - sec. XI n. 1488 - contiene anche il Τριῴδιον € il 
Πεντηκοστάριον ; del Monastero di 


Vatopedi. 
BIBLIOTECA NAZIONALE DI ATENE : 
20 Μηνολόγιον - sec. XII .n. 840 - contiene gl’ idiomeli dal 2 Set- 
tembre al 24 Febbraio. 
Messina 


(1) A. MANCINI, Codices graeci Monasterii Messanensis S. Salvatoris, 
1907, P. 192. 

(2) Vedi a questo proposito WeLLESZ, Die epochen der byzantinischen noben 
schrift in Oriens Christianus 3a serie t. VIII., 1932 Leipzig, p. 283. 
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MONASTERO DI S. CATERINA NEL ΜΟΝΤΕ SINAL: 


21 Μηνολόγιον - sec. X n. 1217 - dal 1 Settembre αἱ 30 Agosto ; 
carattere assai chiaro, di forme 
corrette, ma qua e là sciupato (1). 

22 Νηνολόγιον - sec. X n. 1219 = dal 24 Settembre al 27 Agosto; 
forme di scrittura arcaica. 

23 Τριῴδιον, levr. - sec. XI n. 1241 = ottimo esemplare per lo studio e 

| in buono stato di conservazione. 

24 Τριῴδιον, Ievr. - sec. X n. 1242 — carattere chiaro e ben conservato. 

25 Ἰριῴδιον, levt. - sec. XI n. 1243 - esemplare calligrafico e in ottimo 

stato di conservazione. 

26 Τριῴδιον, Ievt.- sec. XV n. 1244 - ms. cartaceo; dal foglio 1-52 è 
redatto con semiografia neobizan- 
tina; dal foglio 52 in poi con se- 
miografia paleobizantina (2). 


BIBLIOTECA PATRIARCALE DEL 9. SEPOLCRO A GERUSALEMME : 


27 Μηνολόγιον - sec. XI n. 63 - carattere piuttosto piccolo e in 
non buone condizioni. 

sec. XII n. 83 - mancano le prime 15 ἀκολουϑίαι; 
prezioso per i nomi dei Melodi. 

29 Μηνολόγιον - sec. XII n. 361 - incompleto e in vari punti sciu- 
pato. 

sec. XI n. 610 - contiene anche il Τριῴδιον e il 
Πεντηκοστάριον, carattere minuto e 
non sempre chiaro. 


28 Πρμολόγιον 


30 Μηνολόγιον 


BIBLIOTECA DEL Monastero DI S. GIovANNI A PATMOS : 


31 Εἱρμολόγιον - sec. XI n. 54 - forme assai arcaiche; mancano i 
primi fogli. 
32 Εἱρμολόγιον - sec. XII n. 224 - marcata tendenza verso la semio- 
| | grafia neobizantina. 


33 ἸἩηνολόγιον - a. 1167 n. 218 = è legato in un sol volume con 
altro μηνολόγιον neobizantino, 


(1) L'enumerazione dei mss. si riferisce al catalogo monastico. 
(2) Il BENESEVIC nei Monumenta Sinaitica, fasc. II, Petropoli 1912, riporta 


nella tav. 43 il ms. Petr. 362 dell’ a. 999, riprodotta anche dal Thibaut (v. avanti 


p. 63, n. τὴ; 


34 Μηνολόγιον - sec. XI-XII n. 227 - 


BIBLIOTECA DELLA BADIA 
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35 ΝΜηνολόγιον - sec. X E. a. νη - 


36 Ὀχτώηχος - a. rII3 E.a. xi -~ 


37 Εἱρμολόγιον - 


38 Μηνολόγιον 
39 MwvoAóytov 
40 Μηνολόγιον 
41 Μηνολόγιον 
42 Μηνολόγιον 
43 Τριῴδιον. 

44 Τριῴδιον. 


45 Μηνολόγιον. 


46 Μηνολόγιον - 


47 Μηνολόγιον 


48 Μηνολόγιον 
49 Μηνολόγιον 
50 Τριῴδιον 


sec; XI E. y.m. - 


Sec, 


Sec 


SCC, 


SEC 
SCC 


ΘΕΟ, 


ΧΙ E. a. Χιπ - 
κ Δ; XIV « 
ΧΙ Δία, πι - 
οἱ σις 
NATIVI 
ΧΙΙΔ.βν - 


a. 1133 A.B.x - 


s. XII A. a. XXXII - 


8. 
8. 


DEDICADO. 
RECA AVO HV ha 


δές, XII A ewm. ο 


sec. XII A. a, vi. - 


8, I138 A.B. x — - idiomeli della settimana santa. 


51 Πεντηκοστάρ.- a, 1214 À. 2, xvi. - 
52 ᾿Ασματικόν - s. XII T. ον a 


53 Μηνολόγιον - sec, XII A. δ. VI ~ 


mancano i primi fogli; Contiene 
anche il Ἔριῴδιον e il Πεντηχοστά. 
ριον. Per Pasqua vi sono idiome. 
li che comunemente non compa. 
riscono in. altri mss, 


GRECA DI GROTTAFERRATA : 


idiomeli delle varie festività del. 
l’anno. 

᾿Αναβαὺμοί. Forme strettamente ar. 
caiche. 

con i nomi degli autori. 
Ottobre-Novembre. 

Dicembre. 

Gennaio. 

Febbraio. 

Marzo e Aprile. 

incompleto. 

incompleto, semiografia assai chia- 
ra e parca di gruppi neumatici. 
Ottobre, Novembre, Dicembre e 
Gennaio (r). 

Ottobre, di forme nitide e larghe. 
Novembre, di forme nitide e Iar- 
ghe. 

Febbraio. 

idiomeli di S. Giorgio. 


ufficiatura pasquale. 

Ufficio del Venerdi Santo, del- 
l'Epifania e di Pentecoste. 
idiomeli n. 46 in onore di S. Gio- 
vanni Battista, e d'altri Santi. 


dice ha redatto altri due manoscritti: il Reg. 
enente gli idiomeli. prima di Natale al 24 Feb- 
Oteca Universitaria di Messina,. contenen- 


benchè il carattere sia piccolino. 
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PAGINE FRAMMENTARIE CON SEMIOGRAFIA PALEOBIZANTINA : 


Μηνολόγιον - a. 1073 Α. δ. v 


) «4 945 eee SLA ID - 


. fi. gtr sec AI. B. B. τ 


ig 


f. 163 - sec. XI Δ. α. xn 


» £ 67 -sec. XI Δ. a. xvm 
>» f 189 - sec. XII Δ. B. xvn 


>» fi. 76-83- sec. XII I. v. xu 
2L I4 sec XII A. a. 1 
ο κο es. XII A. a. xxi 
τ ΣΤ ἈΚ SO DIO2 δ. ἀ..Υ 


» Π. 67-71,83 - sec. XI Δ. B. xi 


Oltre i suesposti esemplari, vi 


tatom, di Natale Αὐγούστου povap- 
χήσαντος. 

irmo per i SS. Maccabei, con segni 
di grafia speciale. 

idiomeli n. 13 in onore di S. Ni- 
cola. 

idiomeli per S. Bartolomeo Apo- 
stolo. 

tdiomelo pel 21 Ottobre. 

idiomeli dela Dom. di S. Tom- 
maso. 

fogli palinsesti con semiografia 
paleobizantina ben marcata. 
idiomelo grammaticalmente già ac- 
centato, con sovrapposizione di 
note musicali. | 
idiomeli per S. Maria Maddalena. 
idiomelo per S. Basilio, semiogra- 
fia chiarissima e larga. 

idiomeli della quaresima. 


sono ancora altri frammenti; ma 


non molti, sparsi in altre biblioteche; facilmente potrebbe venir fuori 


anche qualche altro ms. completo (1). 


Il numero totale non è purtroppo copioso, però è sufficiente per 
uno studio accurato, che permette di osservare le differenze grafiche 
e da' queste stabilire il significato vero delle note, dei vari gruppi non 
sempre chiari, e controllare la melodia risultante con altri manoscritti 


di epoca differente. 


(1) V. THIBAUT ο. c. p. 73-78 — Nei Monuments de la notation ekphonétique ecc. 
riporta altre pagine frammentarie dei codici di Pietroburgo, n. CCCLXI sec. X ir- 
mis n. CCCLXIII sec. X idiomeli 24-26 settembre, benché dal medesimo assegnati 
al sec, IX; CCCLXII, a. 999, idiomeli; CCCLVII sec. XII, idiomeli di Venerdi San- 
to; CCCLII sec, XII, ¿diomeli vari; CCCLVIII sec. XII, CCCLXXII sec. XIII, 
irmi; DLVII contenente 16 pagine di irmi delle ᾿Αχολουϑίαι di tono III, sec. XII. 
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Ciò non ostante, i sopra elencati mss. racchiudono tutto il vasto 
patrimonio innografico, cioè tutta la parte irmolbgica e 1ππ10ῥο; tutti 
gl'zatomeh del ciclo festivo dell’ anno, i 27eso» cioè strofe-tipo e l'octo. 
héco con i graduali. Mancano le composizioni salmodiche, che sono co. 
piosissime nei mss. della Badia dal sec. XII in poi con semiografia 
neobizantina, come i 2xo£zmem? e simili. Mancano altresì le melodie 
liturgiche e di genere melismatico come p. e. | Κοινωνικὰ - Communio, 
le forme alleluiatiche, i Aecragari, i Kathismata, i Kontaki e altre forme 
minori di composizioni metriche bizantine. Forse queste non sono per. 
venute sino a nol. 

La cognizione intanto del numero quasi completo dei mss. paleo. 
bizantini, sopra esposti, sarà certo giovevole agli studiosi per confronti 
più accurati, che potranno dare, in un non lontano avvenire, la loro com- 


pleta ed esatta lettura. 


Dus semiografia paleobizantina cessa, al principio del sec. XIII, di 

essere più adoperata (1). 

Il sistema, per quanto rispondente allo scopo di fissare le melo- 
die sulla pergamena, con segni convenzionali, non era scevro di difetti, 
né si poteva dire del tutto soddisfacente. 

Era necessario un perfezionamento. Si aggiunsero pertanto altri se- 
gni grafici riguardanti l'espressione, il ritmo e la divisione del vari 
gruppi di note, : 

Nulla si lasciò sottinteso o all’ arbitrio del cantore. Si soppressero 
dei segni, come il vara e il doppio varia, che tanta incertezza lascia- 
no nella lettura, e altre formole di significato non ben precisato. 

A qualche segno di tipo stenografico subentrò il gruppo di note 
scritte per esteso (2) ; gli stessi segni dinamici sono ben definiti. Questi 
sono in numero di 12, più che sufficienti per indicare qualsiasi sfumatura. 


(1) La semiografia paleobizantina occupa il periodo di tempo dal principio del 
sec. X a tutto il sec. XII. La semiografia paleobizantina del principio del sec. KPE 
una rara eccezione, come si è visto pel ms. criptense Δ, α. XVII dell’anno 1214 

(2) Ecco l'esempio di un segno di chironomia, che racchiude un grupp? 
di altre note: il paleobizantino ξηρὸν Ἀλάσμα è sempre trasportato nella semiografia 
neobizantina con la medesima figura e con le note scritte per esteso; per solito SO 
no o tre o quattro o cinque, il che indica che il significato non era strettamente de- 
terminato, ma, trattandosi di note di abbellimento, era un po’ elastico; cfr. Parte III. 


La forma calligrafica viene esteticamente perfezionata (1). Alle forme 
lineari e rigide, alle forme angolari e stecchite subentrano forme ele- 
ganti con chiaro-scuri. La grafia ha subìto l'elaborazione propria del- 
l'arte (vedi tavole relative specialmente XXV e XXVIII). 

Le μαρτυρίαι, chiavi, sono messe al principio e sono frequentemente 
ripetute durante il percorso della scrittura: guide sicure per la esatta 
lettura del canto e per non uscire fuori tono. Alle chiavi spesso se- 
guono gli ἀπηχήματα o zmdonazzom. 

Sono queste un gruppo di note che, cantate, guidano l'orecchio a 
quella determinata tonalità, nella quale si deve eseguire la melodia (2). 
Questi ἀπηχήματα sono quasi sconosciuti nella semiografia paleobizantina. 

Con queste aggiunte e innovazioni il nuovo sistema: semiografico, 
così elaborato, si può dire completo. E’ questa la semiografia detta zeo- 
bizantina, la cui lettura perciò riesce facile, e facile la ritmica esecuzione. 

La forma calligrafica, o meglio la tendenza generale della scrittura 
guasi tonda dei mss. di tipo reobizantino, ha indotto alcuni a definire 
e chiamare questo sistema col nome di serziografia tonda, in contrap- 
posizione alla paleobizantina, detta dai medesimi semzografia lineare. 

Tali sono tra gli altri Riemann, Tillyard (3). 

Ma questa denominazione sembra a noi poco esatta, perchè non 
è la materiale forma esterna che determina i sistemi ma la costituzione 
interna nel vario complesso dei σημεῖα e del generale ingranaggio. 


(1) La grafia estetica si ravvisa subito specialmente in alcuni mss. provenienti 
da qualche scriptorium accurato. Tale è p. e. il ms. cript. E. y. II, che per le bel- 
lissime forme calligrafiche è stato preso come testo di studio dagli specialisti Gaîs- 
ser, Tilyard, Wellesz, Petrescu, Mladinoff ed altri; cfr. tav. XXVIII. Belle forme 
calligrafiche hanno pure i mss. E. «. IL ed E. a. V, ai quali assomigliano i mss. n. 
1490 e 1499 di Vatopedi e il n. 883 di Atene; questi ulmimi due hanno pure i no- 
mi degli autori. 

. Nella Enciclopedia Italiana Treccani è stato riportato un saggio dell’ E, v. II, 
non in riproduzione fotografica, ma a mano; le forme perciò sono irregolari, 
amorfe e la trascrizione stessa inesatta (v. Vol. VII p. 167: Zizantina civiltà). 

(2) Begli esempi di ἀπηχήματα semplici e anche sviluppati si hanno nel ms. 
cript. E. a. II, dove si può avere un esatto concetto dello scopo degli ἀπηχήματα. Suc- 
cedendosi, nei sacri riti, vari idiomeli di differente tonalità, è necessario fare il pas- 
Saggio tra l’uno e l’ altro tono, come si direbbe oggi con linguaggio musicale; 
questo passaggio di legame /oza/e viene indicato cogli ἀπηχήματα, 

(3) E. WELLESZ I. c. p. 47 e in Die efochen der byzantinischen notenschrift, p. 283. 


1Ο, Jerom. Lorenzo TARDO: L’ antica melurpia bizantina. 
8 
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Abbiamo infatti codici melurgici del sec, XIII di semiografia neo- 
bizantina vera e propria, e intanto la scrittura non è affatto onda, ma 
lineare, p. e. il ms. E. « VI della Biblioteca di Grottaferrata, e più 
ancora l'irmolojon di Iviron n. 470 nel Monte Athos. 

Il ms.. cartaceo 1244 del Monte Sinai è neobizantino del sec, Xy 
con carattere tondo, e intanto dal f. 52 in poi, pur conservando la 
stessa calligrafia, è redatto con semiografia paleobizantina; cfr. tav. XXIII, 

Parimenti abbiamo dei mss. dell'epoca tardiva, che non apparten. 
gono affatto al sistema della semz0grafia neobizantina, e intanto ne han- 
no tutti i caratteri esterni e le forme dello scritto di un bel rotondo. 
Tali sono, fra gli altri, il T. y. II di Grottaferrata, vedi fototipia tav. 
XXIX; il Bard. gr. 300 della Biblioteca Vaticana, e non pochi altri 
di buona scuola, che appartengono alla semiografia cucuzelzca. La varie- 
τὰ del carattere dipende molto dalla bontà dello scriptorium. 

Il Wellesz esaminando il sopracitato codice di Iviron 4590, cioè il 
470 dell'enumerazione propria (Byzantinische Zeitschrift XXXIII. p. 54), 
ci mostra in esso un tipo di notazione dell’ epoca zeobizantina (ο me- 
dia, come egli la chiama), che ha graficamente una stretta relazione 
col periodo più antico. Ivi predomina il carattere lineare, nè si rinven- 
gono ancora in alcun modo quegli elementi che valsero a chiamare 
«rotonda» la notazione di questo periodo (1). Per le forme arcaiche e 
un poco lineari potrebbe assomigliare al Criptense. E. a. VI. 

Questa semiografia durò sino al principio del 1500. Ma i codici 
di questo periodo sono ben rari (2). 


(1) È stato scelto:dall'Accademia Danese per uno tra i codici di Irmi da ri 
prodursi in fototipia, perle caratteristiche suesposte. | 

(2) Uno degli esempi rari, di epoca tardiva, di semiografia neobizantina ce lo 
dà un ms. del fondo Teza, cartaceo della Bibl, di S. Marco in Venezia, del 1515. 

Il ms, è diviso in due parti. La parte I contiene il Τριῴδιον, cioè i canti qua- 
dragesimali; sono scritti in semiografia neobizantina e il contenuto realmente COT- 
risponde, salvo le debite varianti, al testo comune degli altri mss. dei secoli prece 
denti, La seconda. parte é scritta con semiografia dell' epoca di decadenza, detta 
Cucuzelica. e contiene χεκραγάρια, versetti salmodici ecc... 
1 Della stessa epoca sono pochi mss. dei Monasteri di S. Gregorio e di Stavro- 
nichita nel Monte Athos; interessanti storicamente, perché dimostrano che, sino 2! 


bj 
1500, ivi le composizioni melurgiche dei grandi innografi erano in vita, non 50Ρ- 
Ancora più prezioso è il ms. D. Y- 


piantate ancora da quelle dei nuovi Maistores 

pont del jn XVI-XVII, scritto con semiografia cucuzelica, con tutte le formole 
et dn © 1n rosso € contenenti gl’idiomeli originali dei grandi innografi, In es- 
ᾳ vede come sono Stati trasportati i canti dalla scrittura neobizantina a que! 
a posteriore cucuzelica dai Maistores e dai Protopsalti 
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Tutte le melodie innografiche esistenti nella semiografia paleobi- 
zantina sono trasportate nella semiografia neobizantina. 

Nei manoscritti neobizantini troviamo inoltre molti generi me- 
lodici z0v?: nuov: o perchè i manoscritti paleobizantini contenenti que- 
sti nuovi tipi di melopea non sono pervenuti a noi, ovvero perché so- 
no in realtà composizioni nuove, come é di una gran parte dei canti, che 
vanno sotto il titolo di ἀντίφωνα (1), προκείµενα, ἀλληλουϊάρια, κοινωνικὰ ecc. 

Dai codici. di semiografia neobizantina ci si può formaré una giu- 
sta idea! del patrimonio straordinariamente ricco dell’ innografia e della 
melurgia della Chiesa d’ Oriente. 

Vi si notano tutte le composizioni poetico-musicali, dalle forme sem- 
plici dei salmi, alle forme più complesse proprie dei fini componimenti 
melismatici : canti zazZezee/z, canti prosomi, canti 1rmologici, canti salmo- 
dici, versetti. a//elutatici, graduali, canti antifonici, liturgici, Kiecragari 
(canti pel vespero), ῥασαῤποᾶσα. (canti per le laudi del matutino), ætno- 
nicà, katismata, kontaki ecc. (2), ed una quantità di tante altre composi- 
zioni di genere minore, che provano la esuberante dovizia di inni 
e di canti della Chiesa bizantina. 

Molte di queste composizioni inutilmente si cercherebbero nei mss. 
di semiografia paleobizantina. 

Tra i mss. neobizantini di Grottaferrata, come si vedrà meglio a 
suo luogo, notiamo qui come i più completi: il ms. E. y. II. del 1281, 
che ha oltre 1917 tipi di strofe-trmi; il ms. E. «. II. del sec. XII che rac- 
coglie 743 Zz4zomek, cioè composizioni di tipo singolare, secondo la 
metrica bizantina, per le varie festività dell'anno; il ms. E. «. V., pa- 
rimenti del sec. XII, che contiene circa 400 melodie, composizioni 
metriche del tempo quadragesimale e di Pasqua, esprimenti dolore 
e gioia. 

Un numero poi copiosissimo di formule salmodiche, di versetti al- 
leluiatici, di canti liturgici sono più o meno sparsi da per tutto. Il ms. 
di Grottaferrata I. y. III. del 1237, unico esemplare del genere, ha i 
versetti soliti a cantarsi prima e dopo l'epistola, προχείµενα, che da tem: 


(1) Le antifone sono rappresentate da un gruppo di3 salmi in onore della fe- 


Stività; si cantano nel Matutino. 
(2) Per il significato di questi generi di composizioni melurgiche vedi quanto 


si è detto a p. 37 e segg. 


M» 


x, 


. volta sono cantati, vengono ese 


‘cuno dei mss, antichi del sec. XIII né di 
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i iente, perchè ignorate le melodie pri. 
po non Si T A js ο... ora ναι p 
ibn πη sse nei qiii di semiografia neobizantina si 
echi del Catalogo del Rocchi: | 0040065 cryptenses. 

Rarissimi però sono alcuni generi di composizioni ο τς e per 
trovarli bisogna arrivare alla fine del sec. AIV (2). Il Χερουβικόν, {nno 
cherubico, è assai raro, come altresì rarı 3000 il Ῥρισάγιον — πο Írisa- 
gio, 1’ Ὅσοι εἲς Χριστόν, Ι' Άγιος, "Άγιος, Άγιος — Dancfus. | 

Gli ᾿Απολυτίκια ο Ἱροπάρια, cioè strofe, solite a cantarsi nell’ ufficia- 
tura del Vespero, del Matutino e alla Liturgia, dopo il piccolo Ingresso 
in onore della festività che si celebra, non si trovano affatto. Sono perdu- 
ti i manoscritti, ovvero erano strofe da sapersi a memoria e quindi 
non tramandate con lo scritto ? 

Nel Baró. gr. 300, che pure è del sec. XV, si trovano scrit- 
te solo le prime due righe degli ᾿Απολυτίχια domenicali: il che fa ar 
guire che essendo melodie comuni, a tutti note, bastava il semplice ac- 
cenno. 

Ivi infatti si trovano per esteso (Dp. 36 e segg.) i Θεὸς Κύριος, gli 
᾿Αλληλούϊα, i Κεκραγάρια, i πασαπνοάρια di tutto l octoèco. 

Rarissimo parimenti è il Χριστὸς ἀνέστη — tropario pasquale — per la 
suesposta ragione: essendo una strofa comunissima e di uso giornalie- 


ro nel periodo pasquale, nei mss. ne viene segnato soltanto l inizio, i] res- 
to è sottinteso (3). 


\ ias 
(1) Oggi giorno questi versetti vengono semplicemente recitati; se qualche 


guiti sopra un tipo uniforme per tutti i zoni. 

ie A Grottaferrata si sono riesumati, e dànno al complesso dei molti canti litur- 
gici una nota caratteristica pel genere nuovo di melodia. Queste e le Sopra accen- 
nate composizioni salmodiche, alleluiatiche ecc. non ci fu dato di rintracciare in al- 


ra gli altri canti un Ἅγιος Sanctus del sec, XIII di fattu- 
Spirano le note. 


ra quasi moderna, tanta è | 
(3) Questo canto pasqu 
esteso nel criptense E, α. VIII f r32 e 


f. 18, del princ. del sec. XIII: negli 133, Sec. XIII, e nel Barber, gr. 4II 


altri mss. melurgici è semplicemente accennato. 


Salvo queste piccole e insignificanti lacune, troviamo nei mss. 
neobizantini un' abbondante e svariata serie di melodie per tutte le cir- 
costanze festive, sicchè ogni sacra ufficiatura si direbbe, relativamente al 
canto, quasi un programma sacro di belle melodie, che avvincono lo spi- 
rito e lo sollevano a Dio, 


IV 


lla fine del sec. XIII e al principio del sec. XIV si comincia a no- 

tare in alcuni mss. melurgici, che la semiografia neobizantina è leg- 
germente modificata, con l'aggiunta di qualche segno speciale di chi- 
ronomia. La stessa forma calligrafica subisce una piccola trasformazione 
che, accentuandosi, determina la tendenza a una nuova semiografia. 

Questo fenomeno si riscontra in alcuni ms. provenienti da qualche 
scriptorium, che evidentemente tende a evolvere la scrittura sia nelle 
forme grafiche sia nella costituzione interna ; il movimento però, benchè 
si vada allargando, non diventa universale, che dopo qualche secolo. 

Le scuole italo-greche ne sono esenti per lungo periodo di tempo. 
I loro mss. riproducono i testi melurgici precedenti con la medesima 
semiografia inalterata, e ciò quasi sino alla fine del sec. XV. 

Il codice di Grottaferrata E. α. II. del sec. XII, sforbiciato nel 1400 
in alcuni fogli miniati, fu restaurato nel 1494, come si è accennato, 
col ripristino dei fogli mancanti. La semiografia di questi nuovi fogli 
è neobizantina, come del resto tutto il ms.; nella scrittura generale 
però, oltre alcune differenze calligrafiche, il che è ovvio, si ravvisa- 
no già delle piccole varianti nei σημεῖα, zote, che sono estranee alla tra- 
dizionale semiografia neobizantina! si trova pure l'uso del γοργόν, del- 
l' ἀργόν; delle φϑοραὶ e di non pochi segni di chironomia, propri del. 
l'epoca tardiva (1). 

Evidentemente si faceva strada e si generalizzava il movimento di 
innovazione sorto nell’ Oriente, e forse Creta fu il ponte per cui pas- 
sò agl’ Italo Greci, fra cui tuttavia non pare abbia attecchito. 


(1) PETRESCU (Les idioméles et le Canon de Noël p. 29 |) assegna questo ms. al 
Sec. XIV; forse per svista aveva osservato le sole pagine di epoca tardiva. Vedi 
anche i] Catalogo del RoccHI p. 412. 


N 
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I centri principali tra gl’ Italo-Greci infatti, Grottaferrata e. Messina, 
d s. dei secc, X-XV con semiografiía paleobizantina 
Py ai pub ut Pu ο esistono pochi codici con semiografia 
à Freni e questi neppure sono scritti a Grottaferrata. essi 
. j " 

E da Costantinopoli, e uno, il r. Mi IL ο ο | 

Nella Biblioteca di Messina vi è parimenti un solo ms. del sec 
XVI con la medesima semiografia tardiva, il n. 154. | 

Tutti gli altri codici non accennano per nulla di aver subito alcu- 
na infiltrazione, e rappresentano, perciò stesso, collezioni preziose per lo 
studio dell’ antica melurgia bizantina. | | 

La innovazione generalmente si attribuisce a Giovanni Cucu- 
zèli; che bene o male lasciò profonde tracce nella scuola melurgica sa- 
cra orientale, ed è per questo che la nuova scrittura viene generalmen- 
te chiamata semiografia Cucuzèlica. Egli fiorì tra la fine del sec. XIII 
e il principio del sec. XIV (1). 


(1) T. Παπαδόπουλος o. c. p. 274, Ἱστέον ὅτι πρώτη πηγὴ τῆς μουσικῆς καλεῖται 
ὑπὸ τῶν ἀρχαίων μουσικῶν Ἰωάννης ὁ Δαμασκηνός, δευτέρα δὲ Ἰωάννης ὁ Κουχου. 


ζέλης. Il Crisanto così riporta la giovinezza di quest’ uomo, che lasciò un'impronta 
personale nell’ arte melurgica bizantina. 


Nacque a Durazzo nell'Illiria. Da fanciullo si mostrò 
ce, tanto che veniva chiamato Angelòfono. 
zo Imperiale, divenne così valente da 
rogato spesso da questi cosa mangiasse, 
(/ave ed erbe, per la sua povertà), 


intelligente e di bella vo- 
Ammesso nella scuola del Palaz- 
sperare tutti i condiscepoli. Inter- 
Giovanni rispondeva χουχία καὶ ζέλια 
da qui il sopranome di Cucuzèli. Per 


la sua 
ettore dei cantori aulici e Ma} 


stor, Maestro, della 
nori, Spinto dopo qualche tempo da un profondo 
sì ritirò nella Grande Laura del Monte Athos, 
e un gregge di capri ; 
Ρο, tinchè fu scoperto da un eremita, Que- 
za della melodia, che si spandeva nell’ aria 
il pastore che cantava.. Riconosciuto dal- 


ma a lui assai caro ufficio. Da allora comin- 
lavoro melurgico, 


santità. Nella Grande Laura una Parecclìsia porta il {- 
ξελίσσης Θεοτόκου: Za p 


ergine Cucuzèlissa. θεωρητικὸν τὸ Μέγα, 
V eere NI Παπαδόπουλος ο. C, 261. 
e e 1 4 
dna n del Monastero Csiropdtamo, il Cucuzéli viene sopranominato : Ia- 
a a yaa nei 5001 Monuments f. 126, tavola 6r riporta. 2 riproduzioni 
: Autografo di Cucuzèl; con la scritta : "τέλος σὺν Θεῷ τοῦ Κἱρμολογίου ἔρ- 


sti, colpito dal canto so 
deserta, si aggirò intorno e vide 
l’ Egumeno, ebbe cambiato P umile, 
ció una nuova ripresa di 

Mori in concetto di 


tolo: τῆς Κουχου 
Atene Το] p. 
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Divenuto il Cucuzèli direttore della cappella imperiale, ebbe largo 
campo di manifestare le sue doti di musicista, 

Il contributo dato da lui all’ arte melurgica consiste in un breve 
trattatello scolastico diretto, nella sua idea di Maestro, a semplificare 
e agevolare lo studio della musica bizantina, facilitandone la lettura e 
la tecnica. 

Pur conservando la semiografia precedente, egli l’ ampliò, au- 
mentandone, forse un po’ troppo, il numero dei σημεῖα χειρονομίας, che 
non si trovano affatto nella scrittura neobizantina. 

Questo piccolo trattatello si trova più o meno facilmente nelle prin- 
cipali biblioteche, trascritto poi con maggiori o minori varianti con al- 
terazioni e aggiunte sino al sec. XIX (1). 

Servi poi di tipo ai posteriori Μαΐστορες per scrivere, sulla di lui 
falsa riga, altri piccoli trattatelli, che però si rifondono tutti nella me- 
desima sostanza per.l'insegnamento scolastico a domanda e risposta. 
Tra i molti codici, che contengono il testo del Cucuzeli col nome d'au- 
tore, citiamo il ms. Ottoboniano greco 317 e del Vaticano greco 791 
che hanno l’ intestazione del seguente tenore : 

᾿Αρχὴ τῶν φαλτῶν σημαδίων ποιηϑέντα καὶ συνταχϑέντα παρὰ τοῦ pa- 
χαριωτάτου Κυρ. ᾿Ιωαννικίου καὶ μαΐστορος τοῦ Κουχουζέλη : principio delle 
note psaltiche composte ed elaborate dal beatissimo Signore Giovanni 


γρν Ἰωάννου Παπαδοπούλου τοῦ ἐπιλεγομένου Κουκουζέλη, ἔτους swi (6810-5508) cioè 
del 1302 vale a dire all’ inizio del sec. XIV La semiografia è quella corrente neobizan- 
tina con l' aggiunta di qualche nuovo segno. Da notare però che l'anno è di altra 
mano, Il Thibaut spiega ciò con dire che, essendo il carattere z//egzbile, fu ripas- 
sato l’ inchiostro nero da altra mano. 

Nella biblioteca del Monte Sinai trovasi un altro ms. autografo del Cucuzeli. 
È il codice 1256 membr. for, 11 X16, ff. 1-183, e contiene un εἱρμολόγιον. Al ret- 
to del foglio 183 si legge: τέλος, τέλος, δόξα τῷ Θεῷ, ἀμήν. Χεὶρ Ἰωάννου παπα- 
δοπούλου τοῦ κουκουζέλη; al verso si legge: « σὺν Θεῷ ἁγίῳ ἐπληρώϑη τὸ παρὸν 
εἱρμολόγιον διὰ χειρὸς εἰρήνης τῆς ἁμαρτωλῆς ϑυγατρὸς Θεοδώρου τοῦ ἁγίου' πετρί- 
του καὶ καλλιγράφου: ἔτος σφι (cioè 6817-5508, data convenzionale della crea- 
zione del mondo, == anno 1309), τῷ ἔχοντι καὶ γράψαντι Xé µου σῶσον ἁμήν ». 
L'irmolojon dunque ἐπληρώϑη: cioè fu completato da Irene; sono perciò due mani; 
di. Cucuzeli, che nescrisse la maggior parte, e di Irene. Il ms. ha frequenti varianti 
segnate in rosso; il carattere è calligrafico, mostra già τὰ σημάδια propri dell’ in- 
novazione; ma la semiografia generale è ancora la ‘così detta neobizantina, 

(1) Di questo testo teoretico si parla nella Parte II di questo lavoro. 
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arlerà diffusamente a suo luogo, ove si daran. 


77 ne p 

toro Cucuséli. Se i E 

> i testi congeneri, che possono servire a completare l'idea della 
no altri È lana e del ntiovo ‘indirizzo dato alla scuola melurgica : 
riforma Cucuzetare | 


i adenza. 
indirizzo falso, che segnò un epoca di deca i i E 
Non si deve però negare, che per noi, che vogliamo risalire alle 
fonti, la conoscenza di questa semiografia è necessaria, come punto di 
5 . . s i . ô 
unione per arrivare a spiegare non pochi grupp! degli antichi mss., che, 


o aiuto, resterebbero oscuri. 


senza quest l : BEES V. 
infatti, sono espresse assal chiaramente 


Alcune formole neumatiche, T | 
i i iche delle semiografie 
e spiegano perciò le stesse formole neumati g prece 


denti paleobizantine e neobizantine, scritte talvolta in forma oscura (1), 
Molti segni però sono assolutamente inutili, specialmente tra quelli 


di espressione, manifestati con i vari movimenti della mano e detti per- 


ciò di chzronomia. 
Questi segni di chironomia nella loro significazione pratica corri- 


spondono in gran parte alle formole della musica occidentale, messe in 
principio del canto, per esprimere esattamente l' interpretazione voluta 
dall’ autore, p. e. con affetto, con sentimento, andante religioso ecc. 

Nella semiografia cucuzelica è invece il segno di cArronomia, che, 
messo, sotto o sopra un determinato gruppo di note, indica che queste 
debbono essere eseguite coz affetto, con dolore ecc... (2). 

Se ne contano oltre 38. E quasi non bastassero, i Maestri po 
steriori, per non parere da meno di lui, ne crearono anche degli altri, 
inceppando l'arte invece di semplificarla. 
| Fortunatamente nei mss. migliori si è avuto la cura di trascrivere 
1 segni cAzronomici con inchiostro rosso, in maniera da far risaltare 
le note diastematiche, ed è stato un bene, altrimenti la confusione sa- 
rebbe stata al colmo. La stessa grafia del sistema è esteticamente assai in- 


| (1) Molti esempi sono dati nella Pa 
rie semiografie e dei gruppi, 
(2) Ecco un esempio pra 
Athos : la Spiegazione del se 


rte III, ove si espongono i quadri delle va- 

che la compongono. 

i Suo dal ms. 1656 della Grande Laura del Monte 

ἐστι καὶ ὀδυρμὸς τοῦ πα sis chiamato Saracletitì : ἡ παρακλητικὴ κλαυϑμός 

Ροῦσα καὶ Χλαίει τοὺς λό is κλαυϑμηρίζει, παρακλητεύει, παρακαλεῖ δακρὂβ΄ 
| TOUS αὐτῆς, διὰ τοῦτο γοῦν λέγεται παρακλητική : La 


paracletik} significa ; 
ἃ pianto € gemit ^ 
lagrime so VITA Pa E A Aio del canto, piange, supplica e prega spargendo 


elia anto; per questo adunque si chiama paracletikì. Così 
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TAVOLA XIV. A. a. XXXII sec. XI, p. 85. Semiografia paleobizantina. 
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TavoLa XVI. T. 8. XXXV. sec. XII, p. 55. Semiografia paleobizantina. 
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Tavora XVII. E. α. XI. anno 1113, p. 20. Semiografia paleobizantina. 
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TavoLa XVIII. A. 8. X. anno 1138, p. 19. Semiografia paleobizantina. 
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TAvoLA XIX. A. a. II. anno 1112, p. 134. Semiografia EER 
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Tav. XX. E. y. III. sec. XII, p. 213. Semiografia paleobizantina. 
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Tav. XXI. A. B. V. sec. XII, p. 297. Semiografia paleobizantina. 
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VOLA XXV. E a. II. sec. XII-XIII, p. 154. Semiografia neobizantina. 
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Tav, XXVIL r y. III. palinsesto del sec. X. anno 1247, p. 56" Semiografia neobizantina. 


E peri veto pia po TIE ey € po 
M | -— -ε-Ξ»-- A 
- 3 siad » 

Sv 


| Pu 
| ΠΝ. ὠμων Ὁ or AS HE. ue x 4 
| Ue ine 


Tavona. XXVIII. E. y. II. a. 1281, p. 200. Semiografia neobizantina. 
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Tavona. XXIX, l'. y. II. anno 1718, p. 8. Semiografia Cucuzelica. 


feriore alla neobizantina, della quale apparisce come una deformazione 
vera e propria. 

Una particolarità degna di nota riguardo al contenuto dei codici di 
semiografia cucuzèlica è questa: essi, ordinariamente, non contengono 
più le composizioni dei grandi innografi propriamente detti. Per solito 
troviamo in essi O i testi letterari dei celebri innografi, nuovamente mu- 
sicati da novelli maestri, o composizioni liturgiche e salmodiche di uno 
stile nuovo, ma non migliore, a forma più o meno melismatica, co- 
me si vedrà nel paragrafo seguente. 

E’ pure uso generale segnare con maggiore frequenza le «opa 
cioè gli acczdeztz, che indicano i vari cambiamenti di tono; le melodie 
infatti sono spesso a tipo politonale, e riescono perció stesso piü va- 
rie e meno monotone: si nota però un vero abuso di scale 2 forme 
cromatiche, indizio delle infiltrazioni esterne, che lentamente vi penetra- 
vano, La politonalità si osserva anche nell' antica semiografia, ben inteso 
nelle composizioni, che hanno un grande sviluppo melodico, mentre le 
brevi forme salmodiche e innografiche sono tessute ordinariamente so- 
pra una sola tonalità. 

Tra i mss, che hanno frequenti accenni alla innovazione cucuzelica è 
da notarsi il ms. 884 dell' a. 1341 della Bibl. Naz. di Atene: che è tra- 
scritto da altra copia del medesimo Cucuzéli, come si ricava dagli sti- 
chi finali : 

᾿Αϑανάσιος τὴν μελουργὸν πυχτίδα 
ταύτην ἐμαῖς χερσὶν γέγραφα, κοσμήσας 
ἐξ ἀντιγράφου πάνυ διορὺωμένον 

ὄντος κἀκείνου τοῦ πάλαι Κουκουζέλη. 


li ms. 890 del sec. XV della medesima Biblioteca, oltre le forme 
correnti della innovazione, ha frequenti varianti segnate in rosso, che in- 
dicano la tendenza al rimaneggiamento ; e le stesse μαρτυρίαι sono po- 
ste a indicare cadenze speciali non segnate negli stessi testi di epoca 
anteriore. 

Un esempio marcatamente tipico per il rimaneggiamento grafico 
e melodico, si ha nel ms. 215 del sec. XIV-V del Monastero del Pando- 
cràtor al Monte Athos. E’ un ?r720/070n, che ha frequenti strofe con 
doppia semiografia musicale: nera e rossa. La semiografia nera rappre: 
senta la melodia, cioè il testo ufficiale comune ai mss. antichi; la se- 
miografia rossa rappresenta una seconda lezione, cioè la primitiva me- 
lodia svisafa dall uso corrente, ma che penetrava e prendeva piede nel- 
le Scuole dei Maìstores. 


II Jerom. Lorenzo Tarpo: D’ antica melurgia bizantina. 


La denominazione però dei differenti stadi suesposti con i nomi di 
semiografia paleobizantina, semiografia neobizantina, semiografia | cucuzi- 
lica, non è universale. 

Il Thibaut (1) dà questa denominazione : semzografia costantinofo- 
litana, semiografia agiopolita e semiografia di Cucuzèa. Al suo tempo 
erano noti solo una quindicina di esemplari di mss. antichi, e | 
principali erano provenienti, secondo lui, da Costantinopoli, per cui la 
denominazione di semografía costantinopolitana. Ora invece ne conoscia- 
mo oltre quaranta, circa la metà dei quali sono a Grottaferrata e di 
derivazione italo-greca. La grafia del secondo stadio è chiamata da lui 
agiopolita perché di derivazione Gerosolimitana ; ma neppure questo οἱ 
puó affermare con sicurezza. 

Il Gastoué (2) dà questa divisione: semzografia paleobizaniina, se- 
miografa agiopolita o damasceniana e semiografia di Cucuzèli, 

Il Riemann invece cosi divide: semiografia lineare, perchè effettiva- 
mente le forme musicali sono szecchite e senza chiaroscuri; semiografia ton- 
da, perla forma elegante e calligrafica dei segni, terdenti a questo genere 
di scrittura tanto nota in Occidente ; sezzografía di Cucuzeli. Col Rie- 
mann s'accorda il Tillyard (3). 

Il Wellesz (4) distingue così i tipi: bizantino antico, mediobizanti- 
n0, tardo bizantino. 

Il termine di serziografia tonda fu adottata ufficialmente in una ses- 
sione tenuta a Copenaghen dal Tillyard, dal Wellesz e dall’ Hàeg, nel 
Luglio del 1931. 

Il Petrescu (5) ha abbracciato la nostra divisione, perchè più accet- 
tabile dal punto di vista dello sviluppo semiografico dei vari sistemi. 

Il Psachos, nella sua Παρασημαντικὴ non pare abbia avuto esatta 
cognizione dei mss. detti comunemente paleobizantini (6), e si ferma 
senz’ altro al secondo stadio dello sviluppo semiografico, che attribuisce 


(τ) Origine byzantine de la notation neumatique de l Eglise latine, p. 40. 

(2) Catalogue des manuscrits de musique byzantine, p. 17. 

(3) Byzantine music and Hymnography, p. 38. 

(4) Ueber Rhythmus und Vortrag der byzantinischen melodien in Byzantinische 
Zeitschrift, 1933. 

(5) Les idioméles et le Canon de Noël, D. 4f. 

(6)-0, ο, D. 33; 


ον 


a 9. G. Damasceno, e che egli distingue da qualsiasi altra forma col 
nome di prima stenografia : αὔτη οἶναι ἡ πρώτη μουσικὴ) γραφὴ ἀποδιδο. 
μένη εἰς Ιωάννην Δαμασκηνὸν ἣν δὲ ἡμεῖς διαστέλλομεν ἀπὸ πάσης ἄλλης 
διὰ τὸ ὅρος: πρώτη στενογραφία (1). 

Le semzografie posteriori vengono da lui chiamate : ἐξηγήσεις τῆς 
στενογραφίας, spiegazioni della scrittura stenografica, e vanno dal principio 
del sec. XV in poi, con Balàsio, Giovanni di Trapezunte e Pietro Pe- 


loponnesiaco ecc... (2). 


(1) ivi. p. 24-25. 
(2) ivi. p. 33. 


CAPITOLO IV. 


I. PERIODO DEI MarstoRES E DEI ProTOPSALTI. — II. LA MELURGIA DOPO 
L'INVASIONE MUSULMANA. — III. RIFORMA DI CRISANTO. 


a fine del sec. XIII, nella storia della melurgia bizantina, segna 
un periodo di decadenza, che viene contradistinto dalla mancanza di 
veri innografi, che scrivessero elevata poesia e sentita musica LI). 

Terminato il periodo florido dei veri cultori dell’ una e dell’ altra 
arte, non si ebbero più novità musicali, come si direbbe oggi, 
che attraessero l’attenzione del pubblico. Non vi sono infatti nomi, che 
emergono in questo ramo, nè vi sono nei manoscritti composizioni spe- 
ciali degne di grande rilievo, all'infuori delle composizioni dei così 
detti Mazstores, Lampadari e protopsalti della grande Chiesa di Cristo. Ge- 
neralmente essi non avevano la capacità letteraria, nè il genio musicale 
per produrre nuove opere. 

Il Mesaritis ci rappresenta la classe di questi Maestri come non 
assai colta e di una gravità pedante. Α scuola non lasciavano mai la 
verga, che agitavano per l’aria, quasi per descrivere e meglio espri- 
mere i vari sensi della chironomia, ma che talvolta, senza pietà, ap 


plicavano sulle spalle dei fanciulli, i quali, sempre irrequieti, esorbita- 
vano nel chiasso (2). 


(1) N, BORGIA, L'ultima eco del canto bizantino nella Magna Grecia in Elç μνή- 
μην ἃ. Λάμπρου, Atene 1933, Ρ. 162, 

(2) «Κατακούσειας αὐτῶν πρὸς ἀλλήλους διαπορούντων, ἀσυνήϑη τινὰ τοῖς πολ; 
λοῖς καὶ ἀκατακρόατα, νήτας ἀντὶ χορδῶν ὑπάτας τε καὶ παρυπάτας, μέσας καὶ T% 


ss my: v 


La loro teoria musicale non pare in tutti uniforme, per cui, come af- 
ferma lo stesso Mesaritis, s! vedevano spesso discutere animosamente 
fra di loro nelle scuole, sulla conformazione delle scale. 

Facilmente mettevano le mani sopra melodie di epoca prece- 
dente, sopprimendo o modificando frasi, o aggiungendo note, trilli e 
abbellimenti superflui. 

Naturalmente ciò per loro costituiva un merito, perchè ad essi 
quelle melodie originali sembravano troppo semplici, da qui la neces- 
sità e la maestria nell’ aġbellirie - καλλωπίζειν. Questo strano modo di 
procedere viene confermato dalle frequenti intestazioni, che troviamo 
nei mss, e che ci indicano abbastanza il loro goffo operare, che si 
prolungò per secoli, effetto di morboso contagio. Il cod. Barberino gre- 
co 301 della Bibl. Vaticana, sec. XV, al foglio 3, ha questo titolo: «᾿Αρχὴ 
σὺν Θεῷ ἁγίῳ τοῦ εἱρμολογίου τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ, καθὼς ψάλλεται εἰς τὸ "Αγιον 
Ὄρος ἐκαλωπίσϑη μικρὸν παρὰ τοῦ ἐν μοναχοῖς εὐτελοῦς ᾿Ιωάσαφ τοῦ 
1), da notare il termine εἐκαλωπίσϑη μικρόν» - fu abbelli- 
canti abbelliti, cioè 


per quanto 


νέου Κουκουζέλη» ( 
to un tantino /... In buoni termini si viene a dire: 


rimaneggiati, ritoccati; quindi le melodie in questo caso, 
belle, indicano un’ alterazione dell’ originale. 

Simile intestazione trovasi nel ms. 1021 τῆς μονῆς 
Monte Athos dell’ a. 1701. «Εἱρμολόγιον σὺν Θεῷ ἁγίῳ νεωστὶ χαλλωπι- 
σϑὲν παρ᾽ ἐμοῦ τοῦ εὐτελοῦς νομοφύλακος Μπαλασίου ἱερέως » (2). 

In fine del paragrafo si stenderà, come saggio, un elenco di tali mano- 


hanno subito dai Matotopes questa specie di manomissio- 
ele forme di compo- 


᾿Ιβήρων del 


scritti, i quali 
ne, e si vedrà, che questa mania era rivolta a tutt 
sizioni melurgiche. 

Per opera loro troviamo un alt 
della loro epoca: il genere καλοφωνικόν ( 3): 


ro genere di composizione propria 


ραμέσας προσφϑεγγομένων ἀλλήλοις, καὶ πῶς ὁ μὲν διὰ τεσσάρων παρ᾽ αὐτοῖς ἐπονο- 
μαζόμενος συμφώνως τοῖς ἀριϑμητικοῖς ἐπίτριτος ὀνομάζεται, ὁ δὲ διὰ πέντε καλού- 
μενος ἡμιόλιός τις εἶναι τούτοις δοκεῖ... » HEINSEMBERG in Grabdinkirche εἰ Aposto- 
likirche, Lepzig 1908. 

(τ) «Principio con l'aiuto di Dio dell’ 
forma in cui vien cantato nella Santa Montagna; 
i monaci Ioasaf Cucuzéli il giovane ». 

(2) « Zrmolojo con l'aiuto di Dio, 
cerdote Balasio ». 

(3) L. TARDO, Un τη 


Irmolojo per tutto l'anno, secondo la 
fu abbellito un poco dall’umile tra 


testé abbellito da me povero nomofilaco Sa- 


anoscritto καλοφωνικὸν del sec. XIII nella collezio- 
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non rappresenta il tipo a base di testo poetico e con me. 
che si riveste e si ricama con 


za tener gran conto del. 
idiomelo e il frosomio. 


Questo 
trica serrata, ma è la frase letteraria, 


melodia nuova, con esuberanza di melismi, sen 
la metrica del testo, come si nota per l’ irmo, L : 

I Maistores prendevano un testo letterario già noto e già musicato, 
p. e. un zd;omelo di S. Giovanni Damasceno, e lo rimusicavano col ge- 
nere di nuovo stile, secondo il gusto corrente. Non era piü la forma 
nobile e austera dell'epoca aurea dei veri e grandi melodi, ma una 
forma vanitosa, rigonfia di appoggiature, di trilli e con effetti di esage- 
rato colorito cromatico. Non era piü l'arte genuina che si produceva, 
ma l artifizio. | 

Di questi canti calofonici se ne hanno una grande quantità, come 
si vedrà più sotto dall’ elenco, che si riporta. 

Hims IX y IV αι Grottaferrata, della fine del sec. XIII a p. 
97 ha: καλοφωνικὸν εἰς τὰ "Άγια πάϑη, canto calofonico sulla Santa 
Passione. ll medesimo canto si ha nell’ E. y. IX p. 29, pure della fine del 
sec. XIII. Assai importante è per questo riguardo il ms, 161, della fine del 
sec. XIII, della R. Università di Messina. Ε forse il ms. più antico 
che ci abbia lasciato questo genere di composizione in forma copiosa. 

Alf. 10 vi è una melodia su metrica bizantina del genere popo- 


lare sacro. Dal lato melurgico vi si nota il rigore ritmico melodico, le- 


gato allo svolgimento proprio della poesia. 

ΑΙ f. 12" si trova la medesima composizione poetica svolta nel ge- 
nere Xa&Aogovuxóv; quindi non più legato al ritmo intimo della poesia, 
ma affatto da questo indipendente (1). 


Il ms. 1498 sec. XV di Vatopedi ha: «στιχηράριον καλοφωνιχὸν 
τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ ». 


ne melurgica bizantina della Biblioteca Universitaria di Messina; in Eig μνήμην 
ἃ. Λάμπρου, Atene 1933, p. 170. 

(1) Lo stile del genere calofónico, come lo dice la stessa parola, richiede maggio- 
re. varietà e ricchezza di forme melismatiche, per rendere il canto più vario. 
E si è dato perciò questo titolo anche a quelle composizioni in genere che non 
αν poetici per base, ma semplici testi prosastici. Il ms, 161 di Messina con- 
RA eiu nia esemplari calofònici, naturalmente inediti. Accen- 
PORUM LES : πινίχιος ὕμνος : una bellissima melodia melismatica, dove 

‘org reschezza e un frasario scorrevole, quasi della moderna musica di 


genere classico vici 
AR ; con forme elevate di progressioni melodiche e di slancio lirico, che 
e composizione odierna, mentre è del sec, XIII 


ouai. A° ο 


Il ms. ids sec. XV pure di Vatopedi ha: «“Ἑσπερινός, ὄρθρος, 
λειτουργία, εἱρμοὶ χαλοφωνικοί », 

Il ms. 964 sec. XVI di Ibrion ha: «᾿Αρχὴ.. τῶν χαλοφωνι. 
κῶν xol ἀναγραμματισμῶν τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ.. ». 
| Il ms. 410 sec. XVII di Kutlumusi ha: «᾿Αρχὴ σὺν Os ἁγίῳ, 
Στιχηράριον καλοφωνικὸν περιέχον πᾶσαν τὴν ἀκολουθίαν τοῦ ὅλου g- 
νιαυτοῦ κατὰ τάξιν, συντεθεῖσα εἰς νέον χαλλοπισμὸν παρὰ Κυρίου 
Χρυσάφου καὶ πρωτοψάλτου τῆς τοῦ Χριστοῦ M. ᾿Εκκλησίας » (1). 

Il ms. 821 s. XVIII della Bibl. di Gerusalemme ha: «Εἱρμοὶ x a - 
λοφωνικοὶ ποιηϑέντες παρὰ διαφώρων ποιητῶν, οἷον Πέτρου Μπερεκέτου, 
Μπαλασίου,. Μελετίου ἱερομονάχου, Πέτρου Μελωδοῦ, Δανιὴλ. λαμπαδα- 
plov... » (2). 

Il ms. 6or sec. XIX della medesima Bibl. ha: Ἠλρμολόγιον xado- 
φωνικὸν γραφὲν ὑπ᾽ ᾿Ανδίμου ἱεροδιακόνου ναοῦ τοῦ Αγίου ᾿Ιωάννου ἐν Λάρ- 
νακι τῆς Κύπρου» (3). 

Altre produzioni melurgiche proprie di questo periodo riguardano. 
i Salmi del Vespero specialmente il 103, 140, 141, 129, 116; e i sal- 
mi del matutino: 148, 149, 150; il salmo 117, che va sotto il nome 
di πολυέλεος, e una quantità di forme liturgiche. 

I compositori, che lavoravano secondo questo stile, sopra salmi da- 
vidici o inni a forma calofònica, venivano chiamati IMaîstores (Maestri) 
o Papàdes (Padri) della musica. 

Da qui venne fuori l'arte così detta papadica, che indica precisa- 
mente il genere di canto melismatico, che tesse e sviluppa una frase 


melodica sopra una sola sillaba (4). 
Questi Maistores sono annoverati tra i melurgi, ma non tra gl'In- 


nografi. 


(1) «Principio con l'aiuto di Dio dello Sticheràrio Calofonico, che abbraccia 
ordinata tutta l’ ufficiatura dell'anno, riabbellito nuovamente dal Signor Crisài, 


Protopsàlte della Grande Chiesa di Cristo ». 

(2) «Irmi calofònici composti da diversi autori, 
Melezio jeromonaco, Pietro Melode, Daniele Lampadario...». 

(3) « Irmolójo ca/efónico scritto dal Ierodiacono Antimo della Chi 
vanni in Larnaca di Cipro ». 

(4) Οἱ μουσικοὶ οἱ μελίζοντες τὰς λέξεις τῶν ψαλμῶν τοῦ Δαβὶδ καλοφωνικοὺς 
εἰρμοὺς ἐκαλοῦντο μαΐστορες (διδάσκαλοι) ἢ πατέρες τῆς μουσικῆς ἐκ δὲ τοῦ 
εἴδους τούτου τῆς μουσικῆς ὠνομάσϑη καὶ ἡ τέχνη mata δική. Παπαδόπουλος 
0. c. p. 262. Questo genere di canto si trova anche nei codici antichi, ma riguarda 


quali Pietro Berechieti, Balasio, 


esa di S. Gio- 


ky 
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decadenza si accentuò a tal segno, che non 


Intanto il movimento di 
dei grandi melódi: non si apprezzava- 


si gustavano più le composizioni 
no nè i loro idiomeli, nè i loro canone. 
Quelle semplici, ma „nobili linee melodiche, piene di vita e di espres- 


sione, sembravano troppo povere al gusto artefatto e alla scuola con- 
venzionalistica dei protopsàlti, che si perdevano nelle troppo artificiose 
esecuzioni, più intenti a titillare gli orecchi, che a penetrare nell’ interno 
del cuore e commuovere, destando il senso della devozione e del sacro 
raccoglimento. 

Da qui la mania di tutto rifare: mi, tdiomeli, prosomi ecc. 
Si ha perciò la dolorosa sorpresa di osservare nei mss. di quest’ epoca 
il testo p. e. di S. Cosma o di S. Giovanni Damasceno, rivestito con 
la musica di un ZzfaZar:es qualunque. 

La manomissione diventa anche dannosa, perchè, con l'andare del tem- 
po, si credono e si fanno passare come testi originali poetici e musicali 
p. e. del Santo di Damasco, mentre le sue composizioni da un pezzo 
sono esulate dalla scuola e dal repertorio dei direttori di Cappella, i 
quali lentamente le hanno sostituite con le proprie (1), 

Questa trasformazione non avvenne rapida e dovunque, ma in- 
sensibilmente e quasi senza una vera intenzione o premeditazione, spe- 
cie nei centri dove emergeva la fama di un frotofsalte. 

Il periodo di innovazioni si fa risalire a Giovanni Cucuzeli, che perciò 
rimase famoso: le sue composizioni in alcuni mss.  melurgici portano 
semplicemente il titolo: ποίημα τοῦ Μαΐστορος composizione del Maistoro. 

Egli non fu un letterato, nel senso proprio della parola: non diede 
quindi contributo reale all’ innografia bizantina, come lo diedero i me- 
lodi, che ci lasciarono il testo poetico arricchito della veste melodica : 
infatti non viene annoverato tra gl’ innografi, ma tra i melurgi. 

Nella scuola del Palazzo Imperiale, che frequentò da giovane, 
emerse per l'arte della interpretazione dei testi nelle differenti ᾿ΑΧο- 
λουϑίαι del vespero, del matutino e della liturgia. Nei mss. compa- 
riscono sotto il suo nome i salmi musicati del πολυέλεος (117), i salmi 
delle (αμα; (148, 149, 150), compresi col nome di πασαπνοάριον e una 


sempre testi letterari prosastici e non mai poetici, come lo è stato nei secoli po 
steriori, 

(1) Tuttora, non pochi dell’ Oriente greco, hanno la convinzione che | canti 
eseguiti nelle loro chiese sieno gli originali degli antichi grandi innograf. 
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grande quantità di altre composizioni ; celebre, fra tutte, "Ανωϑεν οἱ προ- 
φήται,.. 

Tra gli altri autori di questo periodo vanno ricordati Giovanni 
Cladà, chiamato dai posteri la /erza sorgente della musica, per l’ ispira- 
zione (1); Teoctisto monaco, il quale esortava i suoi discepoli a guar- 
darsi dal seguire il disordinato e indecoroso modo di cantare del suo 
tempo (2); Ioasaf Cucuzeli, che abbellì l irmolojon sopra ricordato ; 
Atanasio monaco Calivuri, Corone che ci hanno lasciato salmi musicati 
per i vesperi e per le agripnie; Cucumàs autore del πολυέλεος alternato 
a due cori; Basilio Batazzi, Ananeotis compositori di antifone e di 
svariati canti liturgici; Arghiropulo, Agalliano, Sighiro, Siropulo duca, 
Teodulo monaco, Manuele Crisafi, compositori di Kinonic4 e di inni 
Cherubici; Giovanni Ghlichy, Niceforo Etico, Longino compositori di 
canti vari per la Liturgia di S. Basilio e dei Presantificati (3). 

Si trovano tuttavia, nel nuovo genere, anche delle composizioni 
belle e di grande pregio, quantunque riflettano sempre, almeno in linea 
generale e nei lavori di un certo sviluppo melodico, l epoca della de- 
cadenza (4). Nè si deve tralasciare di notare uno dei tanti segni tangibili 
del cattivo gusto dominante e della stranezza di certe forme melodi- 
che: l'uso dei cratimata e det teretesmi. I cratimata appariscono composi- 
zioni piuttosto di genere strambo, se non nel campo profano, certo nel- 
l' ambito ecclesiastico. 

La mancanza del buon gusto portó questi antiestetici usi nelle compo- 
sizioni liturgiche. Terminato il zesto letterale, la composizione musi- 
cale continuava a svolgersi, basandosi sulle sillabe τε ps pep τε pe pep, ripe- 
tute all’ infinito, con motivi più o meno corrispondenti alla frivolezza del- 


(1) Παπαδόπουλος o. c. p. 274. Ἰστέον ὅτι ἢ πρώτη πηγὴ τῆς μουσικῆς 
καλεῖται ὑπὸ τῶν ἀρχαίων μουσικῶν Ἰωάννης ὁ Δαμασκηνός, δευτέρα δὲ Ιωάννης ὃ 
Κουχουζέλης. 

(2) ivi, ρ. 267. 

(3) Vedi il ms, melurgico Barberino greco 300 del sec. XV che rappresen- 
ta una antologia musicale con i nomi dei vari sullodati autori. 

(4) Per citare qualche esempio fra gli autori più in voga, notiamo tra quelli 
Soprannominati, le composizioni di Emanuele Crisdfi e di Crisafi il giovane p. e. i Kov 
νωγικὰ - Comunio, -e i Χερουβικὰ - Inno Cherubico.- Nonostante che in esse vi si 
senta la vena melodica pura, lo slancio di una passione elevata, una composizione ve- 
ramente artistica, tuttavia al termine della prima parte del testo letterario, si intro- 
ducono i τερετισµοί, per poi seguitare e chiudere col testo letterario. 


12 Jerom. Lorenzo TARDO: L’ antica melurgia bizantina. 
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le parole; da qui le frasi τερετίζειν, τερέτισµα, τερετισµός, che rappresentano 
una prova palpabile della decadenza non solo dell’arte melurgica sacra, ma 
del buon gusto. 

E' poi curioso, per non dire ridicolo, che alcuni teoretici abbiano 
voluto dare a questi Zexefismi un significato simbolico. Le sillabe τε. 
ps, teps, Ovvero ts ts, suoni imitanti il canto della cicala, furono cam. 
biati in τήρει pss, perciò la frase simbolica: πρόσεχε ἄνδρωπε, ρέος γὰρ ὁ 
ἄνθρωπος, ὡς ϑνητός (τ). 

In origine era forse costume adoperare i tepepep nei canti popola- 
ri, a tipo famigliare, e così potrebbero passare, a simiglianza di quelle 
cantilene, popolari, che si svolgono sopra sillabe di nessun significa- 
to, come: la la, la va la la. 

Un'altra caratteristica propria del periodo dei Zazs/eres viene in- 
dicata dalla comparsa di una grande quantità di segni d' espressione, 
ignota neimss. antichi. Essi per non comparire da meno dei grandi com- 
positori, si studiarono di lasciare qualche impronta di novità almeno nel- 
la qualità di Maestri e di Direttori. 

Cercarono di riprodurre le varie leggi di cironomia con segni 
grafici. Questi si andarono man mano moltiplicando ; e, quasi non bastas- 
se il numero già per se stesso copioso di forme grafiche, ne crearono 
delle altre. 

I σημεῖα χειρονομίας, segni di chironomia, non sono perciò invenzione 
di una sola persona; ma di molti. Il numero maggiore di essi si de- 
ve a Giovanni Cucuzeli. 

Egli, innovatore in questo campo, ebbe molti imitatori, più o me- 
no felici, che erano ordinariamente i Maestri di canto della Grande 
Chiesa, come per solito venivano chiamati, e come si trovano firmati 
nei mss. melurgici: Λαμπαδάριος ovvero Δομέστικος τῆς τοῦ Χριστοῦ Meyd- 
Ans ᾿Ἠχκλησίας. Noi assistiamo al succedersi di questi semplici Diretto- 
27 di Cappella, come oggi si direbbe, i quali accentrano in sè tutta 
la scienza musicale. 

Tutta la sorte dell’ arte melurgica sacra è affidata al Μαΐστωρ e al 
Λαμπαδάριος, famosi questi, specie nelle funzioni, alle quali prendeva parte 
l Imperatore. La cappella Imperiale rappresenta perciò la tradizione 


(1) Il verbo τερετίζειν si trova adoperato anche in Aristotele e significa can- 
fare senza le parole. Riguardo ai vari significati stranamente simbolici v. J. Tur 
BAUT Origine byzantine... Pi {τι 1404) + Φόρμιγξ 15 Luglio 1907, Atene. 
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vivente di questa arte inseparabile dall'esercizio del culto cristiano. 

Nella corte di Bisanzio due erano i gradi principalmente onorifi- 
ci riguardanti la Cappella del Palazzo: il Maistor o Domésticos, e il 
Protopsàlte ο Lampadarios, cioè Primo Cantore del coro sinistro (D). 

Nella Chiesa di Santa Sofia a Costantinopoli eranvi eretti due tro- 
ni: a destra del Tempio sorgeva il trono dell' Imperatore, Difensore 
dell’ ortodossia ; a sinistra quello del Patriarca (2). 

Il Lampadario o Protopsàlte stava presso il trono patriarcale e te- 
neva la torcia del Patriarca; il Maistor o Domesticos teneva la torcia 
dell’ Imperatore. 

Questi uffici naturalmente erano insigni favori e titoli di onore, dovuti 
alle egregie doti dell arte melurgica. Il Maistor era il vero Maestro 
di canto, il Direttore responsabile del coro dei cantori, della musica 
che si eseguiva e dei risultati ottenuti (3). L’ appellativo di Maistor 
era dato solamente a quei Maestri, i quali eccellevano per qualità spe- 
ciali nella coltura dell’arte e si erano resi celebri per composizioni di 
grande valore, γνωστοὶ ἐπὶ ἐξόχοις ἄσμασιν καὶ μουσικοῖς συγγράμμασιν. 

Egli era anche chiamato col titolo di Domésticos. Talvolta ne veniva- 
no assegnati altri due, pel coro destro e pel sinistro; nel tempo della 
Divina Liturgia indossavano lo sticario bianco, come il Protopsalte (4). 
Tuttavia le qualità richieste per queste cariche non bastavano a risollevare 
l'arte all’ antico splendore. Vi era una certa conoscenza dell’ arte, ma 
difettava il genio. 


(1) I. Παπαδόπουλοςο.ς, P. 175. < Λαμπαδάριός ἐστιν ὃ πρῶτος φάλ- 
της τοῦ ἀριστεροῦ χοροῦ, καὶ ὠνομάζετο οὕτως διότι ἐβάστα τὸ λεγόμενον διβάμβου- 
λον, ποῦ ἧτο ἕνα σκεῦος χρειαζόμενον εἰς τὰ ἅγια μετὰ λαμπάδος Χεχρυσωμένης ». 

(2) ο. c. ivi. Ἰστέον ὅτι ὁ δεσποτικὸς ϑρόνος πρὸ τῆς ἁλώσεως τῆς Κωνσταντι- 
"ουπόλεως ἔχειτο εἰς τὸ ἀριστερὸν μέρος τοῦ ναοῦ, διότι εἰς τὸ δεξιὸν ὑπῆρχεν ὁ ϑρό- 
vos τοῦ Βασιλέως’ ὁ Λαμπαδάριος ἵστατο παρὰ τῷ ἐπισκοπικῷ ϑρόνῳ κρατῶν τὴν λαμ. 
πάδα τοῦ Πατριάρχου ἐν τῷ ναῷ τῆς “Αγίας Σοφίας. 

(3) O Μα ΐστωρ τοῦ κλήρου ἐν τοῖς ἐκκλησιαστικοῖς βαϑμοῖς ὠνομάζετο καὶ 
Δομέστικος, ὢν διδάσκαλος τοῦ ἐκκλησιαστικοῦ χοροῦ. Ἡ ἐπωνυμία τοῦ Mat- 
στορος δίδοται εἰς ἐκείνους μόνον τοὺς διδασκάλους οἵτινες ἦσαν γνωστοὶ ἐπὶ ἐξόχοις 
ἄσμασιν, καὶ μουσικοῖς συγγράμμασιν. ‘O Μαΐστωρ διέϑετο τὰ ἱερὰ ἄσματα εἰς τοὺς 

λτας χαὶ ὥριζε τὸ μέτρον καὶ τὴν τάξιν τῶν ἀσμάτων. T. Πα παδόπουλος 
9. C. p. 155; corrispondeva αἱ corifeo dell’ antichità nei cori dei poeti melurgi. 
ο. Ἠχτὸς τοῦ πρώτου Δομεστίκου ἐγίοτε διωρίζοντο καὶ ἕτεροι δύο διά τε τὸν 
ie xal ἀριστερὸν χορὸν, ἐν καιρῷ δὲ τῆς ϑείας λειτουργίας περιεβάλλοντο λευχὸ 
Χάρια, Oc καὶ ὁ πρωτοψάλτης. V. DUCANGE alla parola δομεστιχός. 
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CANTI CALOF@NICI 


1 ms. S96 - sec. XVI - Ἀτιχηράριον χαλοφωνικὸν περιέχον πᾶ- 
σαν τὴν ἀκολουθίαν τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ (1). 
2 ms. 947 - a. 1680 . Στίχοι καλοφωνικοί, δοξολογίαι, γε. 


povfixd, κοινωνικά... τὸ παρὸν βιβλίον ἐγρά- 
qv παρ ἐμοῦ τοῦ εὐτελοῦς χρυσάφου ἐν ἔτει 
«ym. (τ68ο)..: διὰ ἐπιμελείας Δημητρίου τοῦ 
ἐξ ᾿Αϑηνῶν (2). 

ms. 161 - sec, XVII .- «Στιχηράριον καλόφωνον καὶ povo- 
κώτατον » περιέχον στιχηρὰ τοῦ ὅλου ἐνιαυ- 


(22 


τοῦ μετὰ τῶν τοῦ Τριῳδίου καὶ ΙΙεντηκοστα- 
plov: Μονῆς Σταυρονικῆτα. 
4 ms. 410 - sec. xvi - ᾿Αρχὴ σὺν θεῷ ἁγίῳ Στιχηράριον καλο- 
φωνικὸν περιέχον πᾶσαν τὴν ἀκολουθίαν 
τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ «κατὰ τάξιν, συντενείσαν 
εἰς νέον χαλοπισμὸν παρὰ χυρίου χρυ- 
σάφου καὶ πρωτοψάλτου τῆς τοῦ χοῦ [Xot- 
στοῦ] μεγάλης ἐκκλησίας a. 1682° Movig 
Κοττλουμουσίου (3). 
᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τοῦ Πεντηκοσταρίου' 
μαθήματα τῶν ἑορταζομένων ἁγίων τοῦ ἐνιαυ- 
τοῦ, χαλοφωνιχὰ μαθήματα: Μονῆς "I 


ενας. 952 SEC, XVI 


p βήρων. 
6 ms. 962 - sec. XVII - Στιχηράρον παλόφωνον, τριῴδιον, lev- 
τηκοστάριον. 
7 ms. 964 - sec. XVI - ᾿Αρχὴ... τῶν καλοφωνιχῶν xa ἀνα- 


γραμματισμῶν τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ baXAope- 
να ἐν ταῖς ἐπισήμαις ἡμέραις: Μονῆς Ιβήρων. 
ὃ ms. 967 - sec. xvu - ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν κατ᾽ ἦχον xa- 
λοφωνιχῶν καὶ πανυγηρυτικῶν Θεοτο- 


(1) Queste note sono state redatte direttamente sui mss.; per comodità de! 
lettori citiamo i relativi cataloghi. 

(2) Κατάλογος τῶν χειρογράφων τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιοϑήκης τῆς Ἑλλάδος ὑπὸ 
Σακκελιῶνος, ἐν Αθήναις 1892. 


(3) Catalogue of the Greek Manuscripts on Mount Athos by Spyr. P. LAM- 
BROS, vol. I, Cambridge, 1895, 
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(1) LAMBROS o. c. vol. II. 
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XV 


XVII 


XVII 


XVII 


XVIII 


XVIII 


XVIII 


XVIII 


XVII 


XVIII 


πίων μαθημάτων ;..... καλο φωνικοὶ elp- 
pot Μονῆς ᾿Ιβήρων, 
Σημάδια ἐκκλησιαστικῆς... στιχηρὰ καλο- 


φωνικά. 


- Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν χαλοφωνικῶν 


καὶ ἀναγραμματισμῶν τοῦ ὅλου êv- 
αυτοῦ, Θεοτοχία, στιχηρά, κρατήματα ἐκλεκ- 
τά, ὧν δύο λέγονται «πέρσικα », τρίτον 
δέ τι «ἀῑδώνι» ἄλλο «Φφαλτήρα» ; ἄλλο 
« ξυλιιὸς» ἄλλο «ó πάνυ ὡραῖος » ἄλλο 
« βουλγάρικον ». 


- Μαϑήματα σὺν Θεῷ ἁγίῳ πάντων τῶν ἑορτα- 


ζομένων ἁγίων τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ, στιχηρὰ 
καλοφωνικὰ παλε(αι)ά τε xoi νέα. 


a. 1670: Μονῆς ᾿Ιβήρων. 


- Στιχηράριον καλόφωνον ποιηθὲν na- 


pà xup. Γερμανοῦ Νέων Πατρῶν, Τριῴδιον, 


Πεντηκοστάριον. 


- ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ ἡ ἀνθολογία τοῦ ott- 


χηραρίου καλοφώνου. a. 1779. 


- Πασαπνοάρια, δοξολογία... εἱρμοὶ κα- 


λοφωνικοὶ «ναγμὲς ὁμοῦ μὲ τὸ πιστρό- 


DI AL 


- Ἠολυέλει, στίχοι καλοφωνικοί, TA- 


σαπνοάρια. 


- Τὰ κατ ἦχον καλοφωνικῶν καὶ TA- 


νυγηρικῶν θεοτοχίων μαϑ'ημάτων, ἀρχὴ σὺν 
Θεῷ ἁγίῳ xol τῶν μερικῶν καλοφωνι- 
κῶν μαθημάτων τῶν δεσποτικῶν xal Oso- 
μητορικῶν ἑορτῶν καὶ ἐπισήμων ἁγίων τοῦ 
ὅλου ἐνιαυτοῦ χρατήματα᾽ Μονῆς Ἰβήρων. 


- Στιχηράρον καλόφωνον περιέχον πᾶ- 


σαν τὴν ἀκολουθίαν τῶν τροπαρίων τοῦ ὅλου 
ἐνιαυτοῦ κατὰ τάξιν. a. 1680: Μονῆς ᾿Ιβήρων. 


- Ἑϊρμολόγιον καλοφωνικὸν Γρηγορίου 


Λαμπαδαρίου (τ). 


19 ms, 1277 - 866. XVIII 
20 ms. 1327 - Sec. XVIII 
21 MS, 1373 ` 566, XIX 


22 ms. IO97 - a. 1445 


23 ms. 1498 - sec. xv 


24 ms. 1524 - sec. XVII 


25 ms. 1529 - sec. xv 


26 ms. 767 - sec. XVI 


27 mS. 1059 - sec, xiv 


(1) Κατάλογος τῶν χωδίχων συντα 
του, ἐπεξεργασθεὶς δὲ καὶ διασχευασϑεὶ 
Μητροπολίτου Λεοντοπόλεως, Vol. I. Pari 
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-..««καλοφωνικὰ μαθήματα κατ᾽ ἦχον, 


Rippol καλοφωνικοί, 

Βρμολόγιον καλοφωώνικον (εἰρμοὶ xa- 
λοφωνικοὶ τῶν ἐχ(ξγῆς διδασκάλων : 
᾿Αρσενίου τοῦ μικροῦ, Βαλασίου ἱερέως νο. 
μοφύλακος, Πέτρου Βυζαντίου τοῦ Μπερεχέτι, 
Δαμιανοῦ ἱερομονάχου Βατοπεδιανοῦ, ᾿Αϑανα. 
σίου πατριάρχου, Δανιὴλ πρωτοφάλτου, Τερ- 
μανοῦ νέων Ἡατρῶν, Δημητρίου δομεστίκου, 
Γεωργίου τοῦ Κρητός, Ιακώβου τοῦ πρωτο- 
φάλτου, Μελετίου Σιναΐτου τοῦ Κρητός, Ma- 
ναγιώτου πρωτοφάλτου Λατζόγλου, Τρηγο: 
ρίου Λαμπαδαρίου. 

ἝἙρμηνεία τῶν παραλλαγῶν καὶ ϑεωρητικῶν 
τῆς μουσικῆς τέχνης, στιχηρὸν χαλοφω- 
νιχὸν τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ. ᾿Αχάϑιστος ὕμνος 
τῆς Quod [Θεοτόκου] ποίημα "Io&vvoo τοῦ 
Λαμπαδαρίου, ἕτερος ᾿Αχάϑιστος ποίημα Ta- 
βρυ]λ ἱερομονάχου. 

Στιχηράριον Χαλοφω.νι κὸν τοῦ ὅλου ἐ- 
νιαυτοῦ. 

Συλλογὴ περιέχουσα Χερουβικὰ ᾿Αντωνίου τοῦ 
ἱερέως, ...«αλοφωνικοὺς εἱρμούς: Mo 
νῆς Βατοπέδη. 

“Εσπερινός, ὄρθρος, λειτουργία, εἱρμοὶ κα- 
λοφωνικοί. 

Μαδηματάριον xai εἱρμοὶ καλοφωνι- 
xot εἰς διαφόρους ἑορτάς. Μπερεκέτη (Il&- 
Tpov εὐτυχέως ἸΚωνσταντινουπολίτου): Νονῆς 
Μεγίστης Λαύρας. 

"Εσπερινός, ὄρθρος, καὶ λειτουργία Χρυσάφου 
μάϑ“ημα εἰς δοξολογίαν τῆς Aylas Τριάδος. 
Eippoi καλοφωνικοί (1). 


χϑεὶς ὑπὸ Σπυρίδωνος Μοναχοῦ Λαυριώ: 
ς ὑπὸ Σωφρονίου Εὐστρατιάδου 
S; 1925, 
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28 ms. 1181 - sec. XIX Ανθολογία, Καλοφωνιχὸν εἱρμολό- 
γιον. 

29 ms. 1633 - SEC. XVII - Klppol καλοφωνικοί. ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ 
ἁγίῳ τῶν καλοφωνικῶν xal ἀναγραμ- 
ματισμῶν τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ φαλλόμενα ἐν 
ταῖς ἐπισήμοις ἑορταῖς ποιηϑέντα παρὰ 
διαφόρων ποιητῶν παλαιῶν τε καὶ νέων. 

30 ms, 1657 - Sec. XVI - Ἠτιχηρὰ χαλοφωνικὰ ἀρχόμενα ἀπὸ 
τοῦ τελώνου xal φαρισαίου καὶ καταλήγου- 
σα μέχρι τῶν ἁγίων πάντων. 

41 ms.-1707 - Εἱρμολόγιον τὸ μέγα καὶ καλοφωνικὸν 

ποιηθὲν παρὰ διαφόρων ποιητῶν παλαιῶν τε 
καὶ νέων (1). 
298 - a. 1811 - ᾿Αναστασιματάριον nai εἱρμολόγιον χαλο- 


32 ms. 
φωνικόν, περιέχον συνθέσεις Χρυσάφου, 
VA ( ~ Pa , j 
ρσενίου τοῦ μικροῦ, Πέτρου Μπερεκέτη, 
Μπαλασίου... 
33 ms. 601 - sec. XIX - «Εἱρμολόγιον καλοφωνιχὸν» γραφὲν 


ὑπ᾿ ᾿Ανϑίμου ἱεροδιαχόνου ναοῦ τοῦ ἁγίου 
Ἰωάννου ἐν Λάρνακι τῆς Κύπρου a. 1321. 
14 ms. 821 - sec. XVII - Εἱρμοὶ καλοφωνικοὶ ποιηϑέντες παρὰ 
διαφόρων ποιητῶν, αἶον Πέτρου Μπερεκέτη, 
Μπαλασίου, Μελετίου ἱερομονάχου, Πέτρου 
Μελῳδοῦ, Δανιὴλ Λαμπαδαρίου, Παναγιώτου 
πρωτοφάλτου.., 
αν αι -ᾱς, XVI s f. 58 Πεντηκοστάριον φαλλόμενον etc τὸ γεῦ- 
μα τοῦ Βασιλέως. 
f. «οτὸ αὐτὸ καλοφωνικώτερον (2). 


CANTI ABBELLITI 


1 ms. 891 - sec, xvir -Στηιχηράριον σὺν Θεῷ ἁγίῳ περιέχω(ο)ν τὰ 
στιχηρὰ τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ καλοπηϑὲν 
(καλλοπισϑὲν) παρὰ κὺρ Γερμανοῦ ἀρχιξ- 
ρέως Νέων Πατρῶν. 


Λαύρας. vol. II. Paris. 1925. 


(1) ο, ο, Κατάλογος τῶν κωδίκων τῆς Μεγίστης 
ράφων τῆς Ἱεροσολυμιτικῆς Bt- 


(2 I. Κεραμέως. Κατάλογος τῶν χειροΥ 
βλιοϑήκης. 


3 ms. 


4 ms. 


IO ms. 


(1) Κατάλογος 


vol. II. 


(3) Κατάλογος Ἡὐστρατιάδους 


QOI 


IO2I 


1074 


1328 


575 


620 


. 1655 


554 


sec, XVII - 


sec, XVIII * 


Sec XVI = 


Sec, XVII 


SEC XVIII - 


Sec. XVII 


Sec; XVII - 


δες. OXVIIL — 


a. 1684  - 


y 
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Δοξαστικὰ τὰ τοῦ Τριῳδίου καὶ Ἰ]εντηκοστα- 
ρίου κεχαλλωπισμένα παρὰ Ἀρυσάφου τοῦ πρω- 
τοψάλτου. 

Κεκραγάρια μετὰ τῶν ἀναστασίμων στιχηρῶν 
καλλωπισθέντα παρὰ Χρυσάφου τοῦ νέου yal 
πρωτοφάλτου τῆς μεγάλ. Χριστοῦ Ἔκκλη- 
σίας (1). 

Εἱρμολόγιον σὺν Θεῷ ἁγίῳ νεωστὶ χαλλωπισϑὲν 
παρ᾽ ἐμοῦ τοῦ εὐτελοῦς νομοφύλακος Μπαλάση 
ἱερέως anno I7OI' Μονῆς ᾿Ιβήρων. 


- Εἱρμολόγιον σὺν θεῷ ἁγίῳ καλλωοπισϑὲν 


à 
ὑπ᾽ ἐμοῦ τοῦ εὐτελοῦς Κοσμᾶ τοῦ Maxsto- 
νος a. 1682: Μονῆς Ιβήρων (2). 

Τριῴδιον — xoi Πεντηκοστάριν χαλλωπι- 
σ9.ὲν παρὰ Γερμανοῦ νέων ἰατρῶν: Movie 
Βατοπέδη. 

Καταβασίαι τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ καλλωπι- 
σϑεῖσαι παρὰ Κυρ. Γερμανοῦ τῶν Πατρῶν' 
Μεγίστης Λαύρας. 

Στιχηράριον. ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ τῶν στιγηρῶν 
τῶν χκαλοφωνι κῶν τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ: È- 
ποιήθησαν μὲν παρὰ διαφόρων ποιητῶν 
παλαιῶν τε καὶ νέων, ἐκαλλωπίσϑησαν 
δὲ παρὰ χυροῦ ᾿Ιωάννου μαΐστορος τοῦ Κουχου- 
ζέλη καὶ παρὰ ἄλλων ποιητῶν a. 1795. 
᾿Αρχὴ τῶν στιχηρῶν τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ’ ποιή; 
pata διαφόρων ποιητῶν: συνετέθησαν οὖν σα- 
φέστατα παρὰ τοῦ Μαΐστορος xai xa λλω: 
πίσὃησαν τὰ παλαιά, τὰ δὲ νὲα μένουσιν 
ἀσάλευτα (3). 

᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν στιχηρῶν τοῦ ὅλου 
ἐνιαυτοῦ ποιηϑέντων παρὰ διαφόρων ποιητῶν, 


ep “αχχελιῶνος. 
2 
) Catalogue of the Greek Manuscripts on Mount Athos by .S947. LAMBRO, 


Μητροπολίτου Λεοντοπόλεως, 


12 


I5 


ms. 


ms. 


ms. 


ms. 


ms. 


ms, 


ms. 


558 


561 


58 


626 


628 


809 - 


1260 
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SCC, 


SCC. 


SCC. 


SCC, 


SCC. 
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κΧαλλωπισϑέντων δὲ παρὰ τοῦ Kovxov- 
ζέλη, ὕστερον δὲ παρὰ χὺρ Μανουὴλ. τοῦ Χρυ- 
σάφη. 

᾿Ανϑολόγιον περιέχον πᾶσαν τὴν ἀκολουϑίαν 
τῶν ἑορτῶν καὶ τῶν ἑορταζομένων ἁγίων ποιη- 
ϑὲν δὲ καὶ παλλωπισθὲν ὑπὸ τοῦ μα- 
καρίτου χὺρ Χρυσάφου τοῦ νέου. 

Kippol πεκαλλωπισμένοι εὐϑυμίας χά- 
pw. Εἱρμολόγιον σὺν θεῷ ἁγίῳ χεκαλλω- 
πισμένον παρὰ xbp Θεοφάνους τοῦ Καρύκη. 
᾿Αναστάσιμο. καὶ χεκραγάριοι ὕμνοι καλ- 
λωπισϑέντες παρὰ Χρυσάνϑου. 
᾿Ανϑολογία,... ἄσματα παλαιῶν τε καὶ νέων δι- 
δασκάλων, καλλωπισϑέντα παρὰ Χρυσάφου τοῦ 
Νέου. 

᾿Αρχὴ... τῶν στιχηρῶν τοῦ τριῳδίου, χαλ- 
λωπισϑ'-έντων παρὰ τοῦ μουσικωτάτου Kv- 
plov Χρυσάφη καὶ πρωτοφάλτου τῆς τοῦ Ἆρι- 
στοῦ pey. ᾿Εχκλησίας. 

Κεκραγάρια παλαιὰ, καὶ ἔντεχνα xal παρὰ πολ- 
λῶν καλλωπισϑέντα (1). 

᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ εἱρμολόγιον καϑὼς φάλ- 
λεται ἐν τῇ Κωνσταντινουπόλει, καλλωπει- 
σ9εῖσα παρὰ xbp Μπαλασίου ἱερέως xal vo- 
µοφύλαχος (2). 


(1) Παπαδοπούλου Κεραμέως, “Ἱεροσολυμιτικὴ Βιβλιοϑήκη. 
(2) Biblioteca del Monte Sinai. 
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L'invasione musulmana nell’ Oriente greco fu deleteria per ogni 
manifestazione di arte. Prima della caduta di Costantinopoli la storia 
della melurgia segna un periodo di stasi, dopo la caduta un periodo 


oscuro (1). 
Il bizantinismo con tutti i suoi tesori di letteratura, di arte sacra e 


profana, con tutti i suoi incanti di classicismo non influ quasi per 
nulla beneficamente sull’ animo barbaro dei loro dominatori. Erano 
questi troppo materiali per poter assurgere a quel senso di spi- 
ritualità e di nobiltà di senso estetico, che pur si richiede per 
apprezzare l'opera di arte e sentirne tutto il fascino. 

La musica sacra bizantina, benchè non fosse più a quella eleva- 
tezza di un tempo, pure così com'era si salvò nei templi. La Chie- 
sa ne fu la salvaguardia. Le muse si rifuggiarono nelle Cattedrali 
del Peloponneso, nelle isole, a Creta, e in generale nei monaste- 
ri (2. E ció non ostante che i primi sultani avessero lasciato pie- 
na libertà sia di culto, sia di manifestazione melurgica, che pare in 
principio esercitasse in essi una certa curiosità (3). 

Il Monte Athos, rocca forte e faro luminoso per la scienza e per 
l’arte sacra, continuò ad esserne, almeno per ciò che riguarda la sacra 
melurgia, il custode e il vigile geloso conservatore. 

Le prescrizioni monastiche per lo svolgimento della vita liturgica 
sono ben note. La sacra ufficiatura rappresenta parte essenziale delle 
ufficiature quotidiane dei monasteri; ad essa va intimamente unito 
l'esercizio giornaliero dell’arte melurgica. 

Il dominio del nuovo conquistatore, se pure ebbe una ripercus- 
sione politica nella Santa Montagna, tuttavia non toccò l'interna CO- 
stituzione monastica. La vita continuò a svolgersi come per lo innanzi. 

Le frequenti e lunghe salmodie, le grandi agripnie, le divine Li- 
turgie e tutte le sacre manifestazioni ascetico - liturgiche continuarono 
la loro vita normale. 

E' per questo che il monte Athos rappresenta, anche oggi, l'ultima 


(1) Φόρμιγξ, Atene Maggio 1907. — ᾿Εργασία, Atene 4 Marzo 1954: 
(2 Χρυσάνϑου, θεωρητικόν... p. 187. — Φόρμιγξ, Settembre 1909. 
(3) Παπαδόπουλος, o. c. pp. 370-371. 


meta per i colti pellegrini, che vogliono penetrare nei meandri tortuo- 
si della tradizione della Chiesa Orientale e studiare la liturgia, 1’ 
grafia e la sacra melurgia. 

La suggestiva penisola Calcidica, segregata dal mondo, continuava 
la sua missione pacifica di gelosa conservatrice dei sacri depositi della 
fede e dell’ arte. Ne fanno testimonianza i numerosi e preziosi mano- 
scritti melurgici delle loro biblioteche (1). 

Nella tranquilla atmosfera pregna di ascetismo e di arte mistica 
si tenevano desti i focolari vitali delle varie scuole di iconografia, di 
melurgia, di innografia, di paleografia e trascrizione dei codici. 

Il contratto con i nuovi dominatori produsse due specie di reazio- 
ne in riguardo all'arte sacra melurgica come per la ortodossia in 
genere: un maggiore attaccamento alle ataviche tradizioni per tutto 
ciò che riguardava personalità e caratteristiche etniche e religiose del 
popolo greco e un sacro orrore di lasciarsi o influenzare o peggio an- 
cora assorbire da un popolo da loro considerato barbaro e nemico del- 
la religione. Fu questo una remora che sottrasse l’arte sacra da una 


inno- 


(1) Nelle varie Biblioteche della Grecia in genere e specialmente del Monte 
Athos si nota una esuberanza di manoscritti melurgici corali, Evidentemente que- 
sti codici venivano di continuo trascritti in nuove copie, perchè servivano pel di- 
simpegno giornaliero della ufficiatura: più numerosi erano i monaci e maggior nu- 
mero di esemplari erano loro necessari. Nel Monastero di S, Pantaleimone se ne 
contano oltre 349; nei vari monasteri dell' Athos se ne enumerano oltre mille mss. 
melurgici di epoca assai recente. 

Disgraziatamente, come si vedrà altrove, non sono tutti di eguale valore, infatti 
i più vanno dal sec, XVI - XIX. Hanno perciò il valore dimostrativo della vita- 
lità, e della perenne continuità del canto, che è ciò che qui interessa osservare; non 
hanno però il carattere della genuinità melodica primeva dei grandi innografi o dei 
grandi Melurgi essendo di epoca assai recente, 

I codici di epoca antica, in gran parte, sono esulati da tempo nell’ Europa Oc- 
cidentale per arricchire la povertà delle Biblioteche delle nazioni moderne. V. Ca- 
talogue of the Greeck manuscripts on Mount Athos, by SPYR. LAMBROS ; Cambridge 
1895. — Κατάλογος τῶν χειρογράφων τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιοϑή- 
xne τῆς Ἑλλάδος ὑπὸ Σαχχελιῶνος: ἐν Αθήναις 1892. SoPHRONIOS Eu. 
STRATIADES and ARcADIOS Catalogue of the greek manuscripis in the library of 
the Monastery of Vatopedi on Mi, Athos, 1924, Cambridge. 

Questo Monastero è stato meno saccheggiato e contiene un buon numero di 
Preziosi codici melurgici antichi, oltre una copiosissima raccolta dei soliti mss. dei 
sec. XVI - XIX, 
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totale rovina, anzi da una scomparsa O da un assorbimento radicale 
, 


dalla musica musulmana. ud à s» 
Dal monte Athos, in epoche più propizie, essa tornò a rifiorire an- 


che a Bisanzio; ma già l'ambiente popolare risentiva gli effetti del perni- 

cioso contagio della dominazione straniera, che lentamente penetrava al. 

terando l’ impronta caratteristica dell'arte e del gusto bizantino. 
Nella lunga serie dei musicologi, che si susseguirono nella palestra 


i i di i iocri, 1 ersero altresì dei 
melurgica, vi furono degl ingegni mediocri, ma em 1 dei 


maestri che lasciarono il loro nome legato a un gran numero di com- 


posizioni. nx du 

In queste però si ravvisano profonde tracce di influssi esotici, I 
greci, a lungo andare e a forza di sentire il canto dei goggza e 
gli amantdes dei moazim dai minareti, finirono di alterarsi il gusto este- 
tico,: già assai affievolito. Non esitarono perfino di imitare lo stile dei 
moazim, che nel loro ufficio onorifico e rimunerativo di cantori dei mina- 
reti, erano quasi equiparati, nell’ idea popolare, ai protopsalti. 

Molti tra i greci in merito delle loro abilità artistiche nel campo 
della musica greca e di quella ottomana, trovarono facile accesso nel 
palazzo dei Sultani dai quali ebbero favori (t). 

Ben presto però, come era da aspettarsi, queste parafonie turche 
passarono nell’ ambito ecclesiastico. Nelle Chiese si udivano le compo- 
sizioni dei nuovi protopsalti, che arieggiavano l andamento del canto 
dei moazim. Si sa di alcuni maestri, che componevano i Krinonicà sotto 
i minareti quasi per riceverne l'ispirazione dall’ alto. Vi fu chi cantò 
perfino sui minareti (2) superando nella maestria i medesimi moazim. 

Lo stesso insegnamento musicale era infarcito di parole turche. 
Nella Παραλλαγὴ - solfeggio - per esprimere l'axszs e la ZAeszs adope- 
ravano praticamente la terminologia turca dum e tec: così parimenti av- 
veniva per la nomeclatura dei vari modi dell’ octoècho (3). 


Ἔ ον Costantinopoli, Aprile 1915, p. 37. 

2) Παπαδόπουλος, Ἱστοριχὴ ἐπισχό στικῆς 

μουσικῆς, Atene 1904, p. de j pu κόπησις τῆς βυζαντινῆς ἐχχκλησιαστιλ]] 

; ns i3 A &vV*0oU ο. c. p. 45. Μετροῦνται δὲ οἱ χρόνοι διὰ τῆς ϑέσεως καὶ τῆς 

Js Y t ν τὴν ϑέσιν πλήττομεν τὸ δεξιὸν γόνυ μὲ τὴν δεξιὰν χεῖρα᾽ διὰ δὲ 

i gi πλήττομεν τὸ ἀριστερὸν γόνυ μὲ τὴν ἀριστερὰν χεῖρα. Προφέρομεν δὲ διὰ 
γύμνασιν τοῦ ῥυϑμοῦ εἰς τοὺς ἀρχαρίους τὴν μὲν κροῦσιν τῆς ϑέσεως' Δ οὐ p 


τὴν δὲ Χροῦσιν τῆς ἄρσεως" 
ς T È X λέ r ^ 
« 7 Τουρκικὴ μουσική ». ( ξεις ὁϑομανικαί). =- M ουσικ UP Aprile ΙΩΙ5 
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Altra intiltrazione esotica 5᾽ introdusse nella melurgia bizantina dal- 
l'elemento arabo. Da secoli gli arabi cristiani, che hanno adottato il rito 
bizantino nella liturgia, oltre la lingua greca, adoperano anche la lin- 
gua nazionale. Così parimenti oltre i canti liturgici bizantini, ado- 
perano anche le melodie secondo il loro sistema arabo. La conviven- 
za di due sistemi musicali così disparati procurò, a lungo andare, 
delle scambievoli e notevoli infiltrazioni (1). 


E 
κ ck 


Tra i maestri del periodo dell'invasione musulmana citiamo alcu- 
ni pochi che lasciarono un' impronta speciale sul campo melurgico per 
l abbondanza delle composizioni. | 

Crisafi il giovane dominó il suo tempo col prestigio delle sue opere, 

Egli aveva la formazione culturale e la preparazione per un rin- 
novamento. Crisafi viene riconosciuto quale riformatore e rigeneratore 
della musica ecclesiastica (2); compose un trattatello per la didascalia, 


(1) Ricordo di aver assistito a una Liturgia solenne a Nazareth nella Chiesa cat- 
tolica melchita, custode dell'antica Sinagoga. Eccetto le ecfenísis, i Κύριε ἐλέησον, 
Ψ "Άγιος è Θεὸς e poco altro, il resto era cantato in lingua araba. Tutte le preghie- 
re del Celebrante e tutte le piccole risposte del coro erano eseguite sulla caratte- 
ristica scala cromatica deltono VI, oggi universalizzato nell'oriente: sol, fa diesis, mi 
bemolle, ve. 

(2) Il ms. 4 membr. del sec. XVII della Biblioteca di Gerusalemme contiene 
un autografo di Crisafi il giovane che nel darci conto del suo lavoro, ci rivela il 
sistema del canto di allora « εἴληφε τέλος ἡ παροῦσα ἁσματομε λιρρυτόφϑογ- 
γος βίβλος ἐν ἔτει ἀπὸ μὲν τῆς κοσμοποιΐας ζρξΥ ἀπὸ δὲ τῆς ἐνσάρκου οἴκονο" 
µίας., « χ νε΄ (anno 1655) μηνὶ ᾿Απριλλίῳ συγγραφεῖσα xai ἐχπονηϑεῖσα παρ᾽ ἐμοῦ 
τοῦ εὐτελοῦς καὶ ἐλαχίστου καὶ ἀμαϑοῦς, ἁμαρτωλοῦ τε ὑπὲρ πάντας Χρυσάφου 
δῆϑεν καὶ πρωτοφάλτου τῆς μεγάλης τοῦ Χριστοῦ ἐκκλησίας προϑύμῳ τῇ ἐπιμελείᾳ 
καὶ δαπάνῃ καὶ πόνῳ οὐ σμικρῷ συντεϑεῖσα καὶ αὐτογραφεῖσα ἐκ τοῦ παλαιοῦ στιχη- 
ραρίου καὶ ἰδιοχείρου γράμματος τοῦ παλαιοῦ κὺρ Χρυσάφου τοῦ ᾿Ἐμμανουὴλ καὶ 
Λαμπαδαρίου..... οὐ μέντοι κατὰ τὸ κείμενον τοῦ αὐτοῦ βιβλίου ἐκτονιϑεῖσα, ἀλλὰ ἐν 
καινῷ τινὶ καλλοπισμῷ καὶ μελιρρυτοφϑόγγοις νεοφανε- 
στέσεσι (νεοφανεσϑέσεσι) καϑάπερ τὰ νῦν ἀσματολογεῖται τοῖς μελῳδοῦσιν ἐν Kov- 
σταγτινουπόλει τοῦτο τοίνυν ὅσον τὸ κατἐμὲ ἐφικτὸν παρ ἐμαυτοῦ γέγονε' κατὰ τὴν ἣν πα- 
ρέλαβον εἰσήγησιν παρὰ τοῦ ἐμοῦ διδασκάλου κὺρ Γεωργίου τοῦ ῥαιδεστινοῦ 
καὶ πρωτοφάλτου.., ἐχτεῦηκὼς καὶ τονίσας τοῖς δὲ τελειοτέροις, ἐμπειροτέροις τε καὶ 
πολυμαθεστέροις ἐκκείσθω, τῶν μὲν ἀποδεομένων elc ἀναπλήρωσιν, τῶν δὲ οὐχ ὀρϑῶς 
προβάντων εἰς ἐπανόρϑωσιν... ». 


e, dopo essersi formato una scuola, si produsse con una quantità ecce. 
zionale di composizioni. 

Di lui si hanno infatti molte opere liturgiche, un Xecragàrio 
un arastasimatàrio, uno sticheràario, che abbracciano perciò le cele. 
brazioni delle varie Domeniche dell'anno, e delle commemorazioni di 
tutto il ciclo eortologico. E’ una produzione melurgica niente indiffe. 


rente. 
E' vero che non è più lo stile classico, che richiama le melodie 


prettamente arcaiche, jeratiche e solenni, che nella loro semplicità fan- 
no risaltare la nota del genio. Ciò non ostante, le composizioni de] 
Crisafi si presentano assai bene, salvo i difetti inerenti αἱ tempo, e 
che diminuiscono in qualche modo parte del loro pregio (1), Vi si ri- 
scontra la nota passionale, lo slancio e il movimento vario, che rende 
la sua melodia spigliata e piacevole. Vi si ammira una esuberanza di 
varietà di ritmi, che, fusi alle forme melismatiche fiorite, Imprimono 
una caratteristica propria al canto orientale. 

Il prete Balasio, discepolo di Germano di Κέαι Πάτραι (Hypate) e 
visse nel sec. XVII. Di lui si conservano molti canti liturgici, un zzzo- 
loro e altre composizioni di genere minore (2); fu contemporaneo del 
Maestro Crisafi il giovane. 

Giovanni protopsalte da Trapezunte; di cui si conserva anche un 
autografo nella grande Laura del monte Athos, compose canti irmo- 
logici, canoni, sintomi e melodie papadiche fiori nel sec. XVIII (3). 

Pietro Berechéti da Costantinopoli scrisse canti calofonici, ir. 
mi... e fu chiamato «πατὴρ τῶν καλοφωνικῶν εἱρμῶν (4); visse nella metà 
del sec. XVIII. 

Ma sopra tutti resta celebre Pietro Lampadario del Peloponneso 
(1 a. 1777). Fu ingegno versatile e dotto anche nella musica araba, persia- 
na e turca, nel cui stile sapeva maestrevolmente e comporre e cantare. 


(1) Vedi p. 81, n. 4. Nei monasteri specie dell' Athos dove più a lungo per- 
κα la tradizione classica, continuò anche la relativa trascrizione dei mss. in se- 
miografia neobizantina. Non fa quindi meraviglia che in alcuni compositori, benchè 
di epoca tardiva, si trovino tracce di evidenti imitazioni e richiami di incisi melo- 
dici veramente antichi: ne sia esempio l’ octoecho di Crisafi il giovane. 

5 ub 629, 323, 586, del sec. XVIII, Bibl. Gerosolimit. - V & x 0690. ο, Ρ. 35 

ὦ La è na Phor eid το υλος, Ἱστορικὴ ᾿Ἐπισκόπησις... p. 102- 
con cui rispondeva ai prannome che gli diedero i turchi per la copia e la facondia 

quesiti dei discepoli; Παπαδόπ ovÀoc o. C. p. 95. 


Le sue composizioni si riferiscono a tutto il repertorio chiesastico, che 
egli arricchì con nuove produzioni. Di lui οἱ ha un arastasimatàrio, 
un zxmolojo e una grande e svariata raccolta di canti papadici (τ). 

Discepolo di Pietro Lampadario e seguace fervente del suo siste- 
ma fu Pietro di Bisanzio, (| a. 1808) che, come il suo maestro, com- 
pose kecragarta, canti papadici ecc... (2). 

Giacomo protopsalte (| 1815) autore di un doxastario, di un tri- 
üdio, di un fentecostarto e di un arastasimatario (3). 

Questo avvicendarsi di Maestri serviva per tener viva la sacra 
melurgia, che però, mentre assorbiva elementi esotici, alterava gra- 
datamente la sua fisonomia naturale. 

Si sentiva dovunque il bisogno di un risveglio, di una purificazio- 
ne, di una direzione esecutiva che imprimesse al canto un soffio di 
vita nazionale. E questo non si poteva avere che con una scuola nel 
senso vero della parola, ciò che modernamente si dice '9 det ov. 

La prima scuola di musica sacra dopo la presa di Costantinopoli 
fu impiantata nel 1727 dal Patriarca Paisio II nel suo stesso Patriar- 
chio al Fanar. Comprendeva tre classi : 

Nella prima classe si insegnava il canto papadico (4). 

Nella seconda classe si insegnava il canto slickerarsco. 

Nella terza classe si insegnava l’ anastasimatanio. 

Si insiste sopratutto per lo studio del ritmo e del genere eccle- 
siastico enarmonico. Vacanze sono le sole domeniche e le festività so- 
lenni. E' una fondazione fatta con criterio pratico per rialzare le sorti 


(1) Παπαδόπουλος ο. ο. pp. 120-121. La sua valentia era ammirata dai 
medesimi turchi, perchè la sua forma di comporre si accostava tanto a quella otto- 
mana. Invitato, cantò spesse volte in turco; Φόρμιγξ; Giugno-Settembre 1907. 

(2) Φόρμιγξ, Atene 1911, n. 13 - 14. 

(3) Le sue composizioni si trovano nei mss. 345, 310 € 575 della bibl, patriarcale 
Gerosolim, — W & x oc ο. c. p. 44. Nel ms. Vatic, gr. 2307 si ha questa intestazione 
«᾿Ανϑολογία περιέχουσα δοξαστικὰ τῶν δεσποτικῶν καὶ ϑεομητορικῶν ἑορτῶν, χαὶ τῶν 
. λοιπῶν ἑορταζομένων ἁγίων, καὶ ἰδιόμελα τοῦ Τριῳδίου καὶ Πεντηκοσταρίου συντηϑέν- 
τα κατὰ συντομώτερον τρόπον ἐκϑέσεων στιχηρῶν τε καὶ εἱρμολογικῶν παρὰ τοῦ pov- 
σιχολογιωτάτου ἡμετέρου διδασκάλου πρωτοψάλτου τῆς Χριστοῦ μεγάλης ᾿Ἐχκλησίας 
xp Ἰακώβου δὶ αἰτήσεως τοῦ πανιερωτάτου Μητροπολίτου “Αγίου Δημητριάδος καὶ Zæ- 
Υόρας Κυρίου ᾿Αϑανασίου φιλομούσου...». 

(4) Il canto papadico corrisponde al canto di genere melismatico ; lo sticherari- 
co al genere semisillabico (strofe innografiche, idiomeli ecc...); anastasimatàrio è il 
corale contenente la ufficiatura domenicale. 
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di quest’ arte che tanto da vicino serve al decoro e alla esplicazione 


del culto (1). 

La seconda scuola, fondata nel 1776 (2) rimase celebre, perchè 
vi insegnò, tra gli altri Pietro Lampadario Peloponnesiaco, che, come 
si è accennato, scrisse una quantità di svariate composizioni che ben 
presto si diffusero in tutto l’ Oriente e nelle cattedrali e nei monaste. 
ri dove tuttora esistono numerose copie. Molti di questi suoi lavori 
furono posteriormente introdotti nelle scuole successive, nei program. 
mi delle materie di insegnamento, e sono tuttora in uso nell Oriente 
Greco. Certo egli diede un grande contributo per l'incremento e lo svi. 
luppo della sacra melurgia. Disgraziatamente però la sua azione inve. 
ce di essere riformatrice e riportare il buon gusto della musica sacra, 


rinsaldò la corrente della decadenza (3). 
Un' altra scuola fu aperta nel 1815 sotto il Patriarca Cirillo VI con 


intendimenti pià concreti. In questa insegnarono i tre Maestri di mag- 
gior grido di allora: Gregorio, Curmüzio e Crisanto il quale scrisse il 


(1) Παπαδόπουλος o.c. p. 372; ὀφείλει διδάσχειν εἰς τρεῖς κλάσεις 
τὰ μαϑήματα, τῇ μὲν μιᾷ τὴν παπαδικὴν λεγομένην, τῇ δὲ ἄλλῃ τὸ μέγα στιχηρά: 
ριον, καὶ τῇ τρίτῃ τὸ ἀναστασιματάριον, καὶ ἑρμηνεύειν ἐπιμελῶς καὶ φιλοπόνως τὸ 
εὕρυῦμον καὶ ἐναρμόνιον ἐκκλησιαστικὸν μέλος μετὰ τῶν ἐφαρμοζόντων os- 
μνῶν καὶ ἱεροπρεπῶν σχημάτων καὶ χινημάτων τοῦ ῥυϑμοῦ καὶ τῆς ἁρμονίας, καὶ 
δὶς τῆς ἡμέρας συνέρχεσθαι καὶ διδάσκειν αὐτοὺς ἕω ev καὶ τὸ δειλινόν, 
ἐχεχειρίας τε πολλὰς μὴ ἄγειν, οὐδὲ ἀργίας, εἰ μὴ μόνον ἐν ταῖς χυριαχκαῖς xol ἐπισή- 
μοις ἑορταῖς. 

(2) Παπαδόπουλος ο. c. p. 373. 

(3) Pietro Lampadario del Peloponneso è uno dei Caposcuola più rinomati 
dell’ ultimo periodo della dominazione musulmana. Tra le sue numerose composi- 
zioni si notano: τὸ εἱρμολόγιον καταβασιῶν, τὸ ᾿Αναστασιματάριον σύντομον κατὰ τὸ 
ὕφος τῆς τοῦ Χριστοῦ M. ᾿Εχκλησίας, τὰ τριαδικά, τὸ Στιχηράριον, τὸ Δοξαστιχὸν σύν: 
τομον, τὰ δοξαστικὰ τοῦ Tpiwdlov e una quantità di salmi, specie quelli delVespero: 
µακάριος ἀνήρ... salmo 111, ecc... - A. GASTOUÉ nell’ Encyclopédie de laMusique, AL 
bert-Lavignac, Paris 1913 parte I p. 548 scrive: Le dernier compositeur de cette 
école, qu' on pourrait nommer bizantino-turque, est Pierre du Péloponnèse, Lamp? 
daire de la grande église de Constantinople, mort en 1777... Son influence fut consi- 
dérable... ses compositions firent à peu prés oublier celles des auteurs de l'áge pré- 
cédent; encore maintenant elles sont la base du chant byzantin . actuel, qui n'à 
plus guére de l'ancien que le nom. Pierre du Péloponnése voulut rénover P art 
traditional: déjà il simplifie et modifie considérablement la notation... Soit par I"! 
méme, soit par son principal éléve Pierre de Byzantios, les musiciens grecs accep" 
térent la réforme évidemment pratique ». 


catia άλμα 


grande trattato su la musica Bizantina. Questo servì di base per tutti 
i posteriori scrittori che insegnarono o scrissero sulla parte teorica e 
pratica della melurgia bizantina, 


IIl 


La riforma del canto ecclesiastico bizantino si attribuisce a Cri- 
santo, Vescovo di Durazzo, che ebbe per cooperatori generosi e intel- 
ligenti, Gregorio protopsalte e Curmuzio cancelliere della grande Chie- 
sa, tutti discepoli di Pietro da Bisanzio. 

Egli fu il primo che raccolse e dai mss. e dalle varie tradizioni 
ancora viventi tutte le varie nozioni riguardanti la complessa teoria e 
la non facile pratica della melurgia. Diede un ordinamento generale e 
una guida sicura e ai protopsàlti e ai maestri, che dovessero insegna- 
re il canto in avvenire. Il suo Θεωρητικὸν μέγα τῆς μουσιχῆς, pubblicato. 
nel 1821, fu un avvenimento nazionale, quantunque edito a Parigi (1). 

Tra le nobili aspirazioni per la indipendenza greca dal giogo se- 
colare del Turco va segnalata anche quella della riforma sul cam- 
po melurgico. 

Evidentemente la lunga oppressione musulmana aveva raggiunto 
il culmine; penetrando ovunque con le sue nefaste influenze attentava 
di alterare completamente ogni manifestazione di vita politica, sociale 
e culturale. 

Era perciò ovvio che da tutti si sentisse il bisogno irresistibile di 
un vero rinnovamento anche nel campo della melurgia, che ha rappre- 
sentato sempre un elemento vitale dello spirito della Chiesa. 

Ciò si deve all’attività intraprendente di Crisanto. Già sin dal 
1814 cominciò egli ad esporre pubblicamente i vari punti di riforma 


(1) Il lavoro fondamentale dell’epoca moderna per lo studio della melurgia bizan- 
tina attuale è il Θεωρητηκὸν μέγα τῆς Μουσικῆς συνταχδὲν παρὰ Χρυ- 
σάνϑου: la prima edizione uscì a Parigi nel 1821; la seconda edizione usci a Trie- 
ste nel 1832, e ultimamente in Atene nel 1911 sopra il testo usato dall’ autore che vi 
aveva introdotto dei miglioramenti. Per la stampa di questo trattato di musica 
dovettero fondersi i caratteri musicali bizantini, per cui si cessò l'uso della trascri- 
zione dei mss, melurgici, che sino allora era stato l'unico mezzo della divulgazio- 


De e della moltiplicazione dei testi. 


14. Jerom. Lorenzo Taro: L’ antica melurgia bizantina 
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del canto “ecclesiastico, Il sistema facile e pratico ben presto si fece 
strada 6' penetrò dovunque, accolto dall’ elemento greco con grande 
simpatia, ont 

Si trattava di riprendere le avite tradizioni, purificarle dalle 
penetrazioni dissolvitrici musulmane e dei popoli affini, ridare alle me. 
lodie bizantine la loro primitiva bellezza e mettere l'arte a diretto 
contatto coi fedeli. Il popolo greco cominciava a ritrovare se stesso, 

Crisanto era allora semplice Archimandrita. Per lo zelo spiegato 
nella riforma dell'arte melurgica, pel forte contributo pratico largamen. 
te dato e per i lusinghieri risultati ottenuti per la rinnovata sacra me- 
lurgia nei templi, fu proposto ed eletto Vescovo di Durazzo. Ciò av. 
venne nel 1819. | 

Veramente egli ha un posto tra i benemeriti dell'arte melurgica bi- 
zantina. Quantunque non abbia raggiunto il vero ideale della 77/7 
radicale, riportando il canto sacro alle primeve fonti, come si vedrà in 
appresso, pure con la riforma, allora attuabile, impedì l imbarbarimen- 
to universale della melurgia e il totale disfacimento dell’arte. 

Il Crisanto rese più agile il complesso delle regole didattiche del 
sistema sino allora in uso. Semplifico la stessa forma semiografica e 
ridusse al ή il numero dei molti segni grafici indicanti le zoze (1). 
Sostituì alle formole simboliche, con le quali esse prima si chiamava- 
no, con la nomenclatura ora in uso: πα Boo γα δι χε ζω νη πα 

re mi fa sol la si do τε 


(1) A dire il vero il sistema di insegnare la musica sino ai tempi di Crisanto 
si era reso quanto mái difficoltoso. Col pedante bagaglio dei numerosi segni di 
chironomia e dei non meno numerosi gruppi delle formole ritmiche più bizzarre, 
l'insegnamento e 1’ apprendimento della melurgia richiedeva un lavoro improbo. 
La semplificazione era urgente, però fu troppo radicale e non bene razionale. 
Che siano stati soppressi i molti e insignificanti segni di chironomia, fu un’ agevo- 
vin στη ὧν i a dei segni indicanti gl’ intervalli. 
allo di seconda, ortograficamente sta sempre 
sotto la sillaba accentata; nell’ analisi dei vari ritmi e dei vari accenti è la guida 
par la distinzione di essi; non dovevasi quindi sopprimere. Gli stessi segni di 
eroe non sono stati scelti con criterio ἆ) arte; se il nuovo riformatore aves 
se conosciuto la semiografia neobizantina e avesse conservato i medesimi segni, ciò 
sarebbe dt un vantaggio per l’arte, una facilitazione per la divisione dei ritmi, 
per una più sicura interpretazione della espressione melodica, Egli ha invece ag- 


giunto qualche segno chironomico : l'endòfonon, che rappresenta la negazione del 
senso estetico, 


| 
| 
| 
| 
| 
l 
| 
| 


Fissò con regole determinate il valore, la spiegazione e la esecuzione 
delle singole note e dei vari gruppi di esse, Il pentagramma non fu 
mai adottato nè lo è al presente. 

Il metodo, basato in gran parte sui mss., è radicalmente modifi- 
cato. Esso è formato di segni speciali; ciascuno di essi ha un valore 
determinato : p. e. l' intervallo di seconda, di terza, di quarta, di quin- 
ta ecc... ο ascendente o discendente. I segni conservati si riducono a 
n. 5 che indicano gl intervalli ascendenti, 

n. 4 che indicano gl' intervalli discendenti, 
. I che ripete la nota precedente, 
n. 7 che indicano le varie espressioni della melodia. 

E' una semplificazione proprio radicitus. Veramente la semio- 
grafia precedente aveva un numero cosi esorbitante di segni di espres- 
sione e di cAZirozomza che l arte melurgica con tutte le formole o rtt 
miche o chironomiche, con cui l avevano infagottata i maistores e 
i protofsalti, era divenuta un labirinto senza uscita, un vero rebus 
per i più. Da qui l'assoluta necessità di una fondamentale revisione. 
Il metodo e la semiografia sono quelli stessi ora in uso nelle odier- 
ne didascalie musicali. 

Prima di Crisanto su vari punti si viveva di tradizione. I ᾖῥγοίο- 
psalti delle Cattedrali erano considerati, come si è accennato, i fidi de- 
positari dei canti sacri; una specie di rafsddi (τ). Scuole vere e pro- 
prie, nel senso moderno, non vi erano. 

Dopo la caduta di Costantinopoli le Chiese fungevano da scuole 
per l'insegnamento del canto sacro. Qui le nuove generazioni appren- 
devano l’ octoècho, il salterio e gl'inni delle grandi festività. I maestri 
erano i sacerdoti e i monaci, che, senza grandi pretese, insegnavano 
ciò che sapevano e come sapevano (2). 

Non fa quindi meraviglia se i canti bizantini subirono lentamente 


(1) Βασίλειος Στεφανίδης, Σχεδίασμα περὶ μουσικῆς ἐκκλησιαστικῆς, 
1819 Neocoro, riportato nel t, v. dal « Μουσικὸς Σύλλογος »: τῶν σηµαδίων αὐτῶν ἡ on- 
μασία χαὶ χειρονομία γραφή ο Ò διδάσκετα t, οὐδὲ ἐκκλησιαστικὸς μουσικὸς λέ- 
Υεται πρεπόντως ὁ μὴ μαϑὼν ὅσον τὸ δυνατὸν È x παραδόσεως τὰ μέλη xal ποὺς 
σχηματισμοὺς αὐτῶν τῶν σημαδίων; p. 274 S 145. — Qualche cosa di simile si ri- 
scontra nell’ antico canto Ambrosiano dove il σὲ bemolle non si scriveva, ma veni- 
va applicato per tradizione orale ; CANTO AMBROSIANO, ediz, Marcello Capra n. 1526. 

(2 Φόρμιγξ Maggio, 1912. 


influssi eterogenei e se il gusto fine per l'arte classica era da un pez. 
zo scomparso, i JOE 

Era naturale allora scambiare gli effetti artistici e credere bello 
ciò che in realtà era brutto. I lamentevoli trilli, i gorgheggi guttura], 
le parafonie nasali, le nostalgiche nenie dei musulmani € degli arap; 
venivano imitati, perché creduti di effetto artistico. 

Di questa deformazione del gusto estetico ne ha lasciato traccia 
lo stesso Crisanto, senza pure avvedersi, nel suo nuovo Metodo 
In questo infatti tra i segni di espressione troviamo elencato j| 
così detto exaófonon. Detto segno indica che le note debbono venire cantate 
con la voce interna o nasale, 7zz0fozia, espressione evidentemente antieste 
tica e che non esiste affatto in nessuno dei codici antichi e in nessuno 
dei piccoli e numerosi testi di teoria trovati nei mss. riguardanti la musi- 
ca bizantina (1). Esso trovasi tuttora nominato nelle grammatiche mo- 
derne di melurgia bizantina (2). In una nuova riforma questo segno 
e questa figura di antiestetica espressione dovrebbe certamente elimi. 
narsi pel decoro dell’ arte sacra (3). Tutti ormai convengono che la 
vera musica bizantina non ha alcuna relazione con la "inofomia ; essa 
costituisce un difetto dovuto in parte al cattivo insegnamento di emet- 
tere la voce (4). 


(1) Χρύσανθος,ο.ο, P. 40: Τὸ ἐνδόφωνον θέλει νὰ προφέρηται ἐκ τῆς ῥι- 
νὸς ὁ φϑόγγος τοῦ χαρακτῆρος, εἰς τὸν ὁποῖον ὑπογράφεται, Καὶ ὅταν τύχῃ καὶ χρο- 
νικὸν σημεῖον εἰς τὸν χαρακτῆρα, δαπανᾶται 6 χρόνος ὁμοίως: δηλαδὴ ἐξερχομένης ἐν 
τῇ χρονοτριβῇ τῆς φωνῆς Ex τῆς ῥινός. - BOURGAULT - DUCOUDRAY a proposito 
del canto nasale così si esprime: «Il a pu avoir une époque ou le beau idéal en 
musique consistait, pour les Orientaux, à savoir chanter du nez. Aujourd' hui, la 
prédominance du goát européen rejette cette bizarrerie comme une monstruosité et 
reclame énergiquement une émission vocale naturelle » (Ztudes sur la musique ec 
clesiastique grecque, mission musicale en Gréce et en Orient. Janvier - Mai 1875; 
Paris 1877), 

(2) Μουσικὸς κόσμος, Atene Marzo, 1930 p. 192, 
mei ans I der dio o rapido cmo sla sioria de 
δώ AE i An, PA PaEnaYa questo programma di lavoro 3 ο 
DNE όν E 2 1 nuovi Conservatori musicali, eliminare le 181’ 

5germente la semiografia presentemente in uso, abolizione 


| segni di espressione; Φόρμιγξ, Atene 1919 


(4) Φόρμιγξ Aprile 1911, - 


A. BOURGAULT-DU 6-7. Études sur 
musique Ecclés. grecque ha assai E AON 


criticato queste deformazioni del gusto melur- 
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Altro punto debole della riforma di Crisa 
all’ arte melurgica allora dominante e basarsi 


correnti, Egli avrebbe dovuto spingere le sue profonde e accurate in- 
dagini e il suo acume critico molto più indietro, giungere alle fonti 
primeve, sin dove consentivano i codici melurgici dell’ epoca più remota. 

Allora soltanto avrebbe ridato all’ arte melurgica la vera fisono- 
mia; avrebbe così staccato le barbare incrostazioni a tanti gioielli d’ ar- 
te delle melodie ecclesiastiche : incrostazioni prodotte dalla scoria del 
tempo, dall'ignoranza e dall’ incuria. Egli avrebbe certo messo a par- 
te le banali alterazioni appiccicate da ignoranti maestri e avrebbe ri- 
dato alla Chiesa e all’ arte le melodie bizantine espressive e belle di 
una bellezza orientale. 

Invece nè il riformatore nè i novelli maestri ebbero, a quanto pa- 
re, cognizione dell’antica semiografia, cioè anteriore al sec. XIV. Co- 
sì che i canti veramente antichi rimasero e sono tuttora per i più veri 
geroglifici ; delle composizioni poi posteriori al sec. XIV si conoscono- 
soltanto quelle che i tre riformatori trasportarono nella grafia del nuo- 
vo metodo (τ). 

Non ostante questi difetti, Crisanto ha il grande merito di aver 
ridotto a forma metodica 1 insegnamento della musica bizantina, e, me- 
diante la edizione dei nuovi testi, di aver contribuito a rendere univer- 
sali e in certo qual modo uniformi le sacre melodie. "m 

E’ merito suo aver trasportato dalla semiografia dei manoscritti 
le formole delle μαρτυρίαι - chiavi, delle φθοραὶ - accidenti; aver ben 
determinato il sistema delle varie scale; aver raccolto, in una parola, 
la tradizione orale, basata in parte anche sopra piccoli e vaghi tratta- 
telli manoscritti, formando così un tutto organico sul tipo delle gram- 
matiche dell’ Occidente. 


nto fu questo: fermarsi 
sulle fonti manoscritte 


i ES Mr 


gico. Vedi pure E. ADAWIESKY: Les chants de l'Église grecque. Orientale in Rivista 
musicale italiana rgor, v. VIII. 

(1) Lo stesso Ezechiele Velanidiotis dopo lunghi studi arriva alle medenme con- 
clusioni, « Non bisogna dimenticare che la musica odierna non conta una vita più lun- 
8a dei 400 anni (Φόρμιγξ, Maggio, 1909). D’ Enciclica di Antimo VI, segue 
1] dotto Archimandrita, contiene un giudizio falso e privo di tesnmonianza per non 
dire Superficiale, giacchè scrive che la musica odierna rimonta ai tempi SPOSO 
mentre in realtà è una vera disgrazia che la musica precedente alla presa di Co- 
“Tantinopoli, sia oggi ricoperta dall’ ignoranza; Φόρµμιγξ, Luglio 1909. 
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Crisanto non ha alterato le scale tradizionali, solo le fissò così Co- 
me erano pervenute al suo tempo determinando 1 vari intervalli e le 
varie interferenze fra di loro. : : | 

Il popolo greco tenace, quanto altri mai, delle proprie prerogati. 
ve e delle proprie tradizioni, subì, è vero, il secolare giogo dei musul- 
mani; lentamente e quasi in forma insensibile e senza avvedersi aspi. 
τὸ l'influsso deleterio sulla cattiva educazione dei sensi, o meglio sul- 
la deformazione del gusto classico; ma non potè mai cambiare sostan- 
zialmente ciò che era patrimonio sacro, legato intimamente alla liturgia, 
che sino a noi é giunta inalterata nella sostanza, quantunque si notino 
delle aggiunte e delle alterazioni che non compariscono nei testi dei co- 
dici più antichi, alterazioni dovute anche al lento-lavorìo dei secoli e 
comuni al campo letterario e artistico (1). 

L'éx:ówyoc cioè l'ordine innografico domenicale basato sugli οὐζο 
lon; o modi, dal sec. VII e prima ancora sino a noi ha formato il πος 
ciuolo della Sacra Ufficiatura della Chiesa d’ Oriente. Esso veniva ri- 
guardato, come lo si riguarda tuttora, quale preghiera ufficiale della 
Chiesa, di uso vivente nelle Cattedrali e nei Monasteri. Era il canto 
giornaliero del Tempio, dove l’ influsso turco o esotico in genere ri- 
mase estraneo. Manca al lavoro di Crisanto un’ accurata esposizione 
critica, ma ai tempi in cui egli visse al principio dell’ottocento, gli stu- 
di critici non avevano ancora raggiunto quello sviluppo, che seguì ben 
presto Il periodo di assestamento e di equilibrio sociale delle varie na- 
zioni, e che raggiunse, sorpassando i limiti, sino 1 Ipercritica. 

Il popolo greco deve essere, ciò non ostante, grato al Vescovo di 
Sgen τας ca RUE dato alle nuove generazioni per lo 

egli studi della melurgia bizantina. 


Ἐπὶ Wa Ld h από ἐπισχόπησις. p. 131, —K, Μαλτέζου, 
τικῶν τῆς Axas T τ της ἑλληνικῆς μουσικῆς, ἀπόσπασμα ix τῶν Ipax- 
σιαστικὴ i A À 9 và y, 9 320. — H καὺ ἡμᾶς ixx An^ 
Κωνσταντινούπολις Γκ 5; λ M τῆς Ἐπιτροπῆς πρὸς τὸν Πατριάρχην Ἰωακείμ, 
zantine music by 7 Tillyard > Aldera | 1887 e 1888, — The Modes in By- 
T7; 1917-18, > Annual of the British school at Athens, N. XXII. 1916- 
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7 Questo Sistema, come tutte le novità, non potè andare esente da 
critiche di contemporanei. 

Tra gli avversari del metodo di Crisa il οἱ 
da EC il quale, quasi Juss atquo du j E E 

i; spose un altro da 
sè elaborato, sempre nell'idea generale della semplificazione teoretica e 
pratica della melurgia. Soppresse molti segni del sistema cucuzelico 
alcuni ne modificò, altri ne inventò. La grafia dei segni musicali si dico 
sta assai da quella dei codici, mentre quella di Crisanto vi si avvicina 
di più. I modi τρόποι sono portati al numero di dodici. 

Anch'egli trasportò i canti dalla semiografia precedente a quella 
del suo particolare sistema. Una edizione completa delle sue traduzioni 
fu stampata in Atene nel 1847 (1). 

Questo sistema non incontrò che il favore di pochi. Nel 1848, un 
anno dopo la pubblicazione della sua Antologia melurgica, un'enciclica 
del Patriarca Antimo VI sconfessò detto sistema, che fu completamen- 
te abbandonato (2). Il metodo didascalico di Crisanto e le relative tra- 
- dizioni, ormai diffuse con ripetute ristampe si stabilirono in forma 

definitiva nell'Oriente greco. 
Da allora sorse questo movimento favorevole, che dura tuttora e 


che, ci auguriamo, progredisca e formi nuovi aderenti. Nel 1868 si 


accentuò con ardore la nobile passione per rialzare la melurgia nazio- 
con i canti 


nale. Si controllarono di bel nuovo le tradizioni viventi 
prima di Crisanto; si soppressero degli abusi derivati dalla imperizia dei 


jeropsàlti ; si sradicarono parte delle infiltrazioni straniere (3). 


è questo: Ἡ Μελίφωνος Tep- 
κκλησιαστικῶν ἀσμάτων, τῶν ἀχολου- 
Πάσχα κ.τ.λ. καὶ εἱρμῶν τι- 


(î) Il titolo dell’opera, ormai rarissima, 
ψινόῃ — ἤτοι ᾿Ανϑολογία τῶν μελφδικωτέρων É 


ϑιῶν, ἑσπερινοῦ, ὄρϑρου, λειτουργίας p. τεσσαρακοστῆς; 
νῶν χαλοφωνικῶν ἐν τῷ τέλει, — μελοποιηϑέντων ὅλων τούτων, κατὰ διαφόρους HAt- 


ροὺς ὑπὸ διαφόρων παλαιοταίρων μουσικοδιδασκάλων — μεταποιηϑεντων δὲ τἀνῦν Ex 
τοῦ τῆς Κωγσταντινουπόλεως εἰς τὸ Λέσβιον καλούμενον σύστημα τῆς μουσικῆς πα- 
pà τοῦ ἰδίου ἐφευρετοῦ αὐτοῦ K.K. Γεωργ [ου τοῦ Λεσβίου, Atene 1847. 

(2) Παπαδόπουλος, Ἱστορικὴ 'Ἠπισχκόπησις... PP: 162 - 164. | 

(3) Παπαδόπουλος, o. c. p. 378 ἀπαγορεύοντες τὰς ἀπό τινος χρόνου οὐ X&- 
λῶς παρεισαχϑείσας ἐν τοῖς ἱεροῖς ναοῖς ἰδιοτρόπους τὴν ἀπειρίαν 7) 
αὐταρέσχειαν ἐνίων ἱεροφαλτῶν, ὅλως ἀπείρξομεν τοῦ ὺς πρωτοπείρους ἢ 
τοὺς ἀγγώστους φάλτας. Ci fu un periodo in cui ogni pro vea la boria di 


ξενοφωνίας διὰ 
χοροστατεῖν το 
topsalte a 
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Anzi per un maggiore proficuo esercizio sullo studio dei melurgi 
di epoca remota, furono inseriti nel programma di Insegnamento ; 

I. Il canto sintomo sticherarico di Pietro Lampadario. 

2. Il canto ἀργὸν [grave] sticherarico di Manuele Crisafi. 

3. La raccolta delle Δόξαι (1) di Giacomo Protopsàlte, 

4. L' Irmolóyon di Pietro Lampadario (2). ut. 

Malgrado la tenace volontà della Direzione didattica del Conser. 
vatorio, si deve però constatare, che tale programma è deficiente, 

Allora si credeva che Pietro Lampadario e Manuele Crisafi e Gia. 
como Protopsàlte fossero gli autentici rappresentanti della antica tra- 
dizione melurgica sacra, mentre non lo sono affatto. 

Crisàfi visse nel 1600 e Pietro Lampadario e Giacomo Protopsàl. 
te anche più tardi: tutti ingegni fecondi, che lasciarono nome glorio- 
so e profonde traccie nella storia del canto sacro, ma che non rappre- 
sentavano l'arte melurgica antica, come si è visto nel paragrafo pre- 
cedente, 

* 
* ds 

Crisanto οἱ era riservato l'insegnamento teoretico : la pratica era 
affidata agli altri due colleghi. Infatti le traduzioni o meglio le trascri- 
zioni dalla semiografia precedente alla riforma del 1821 nella semio- 
grafia del nuovo metodo moderno, si devono in gran parte a Curmu- 
zio e a Gregorio di cui tuttora si conservano i mss. nelle Biblioteche. 

In generale riguardano le composizioni sopra esposte di Cucuzeli, di 


credersi compositore e melurgo, da qui la spavalda pretensione di improvvisare in 
ο 


hiesa ciò che lì per lì saltava in mente, illudendosi che il loro canto fosse una 
sublime ispirazione ;Φόρμιγξ, Novembre 1908, 
(1) Composizioni ritmiche, 
sì cantano come chiusa delle va 
(2) Παρὰ τοῦ προέδρου τῆς 
ου Γρηγορίου... καὶ τοῦ Συλλόγου 
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Crisafi il giovane, di Pietro Lampadario, di Giacomo protopsàlte e di 
altri compositori di epoca tardiva (1). 
Le traduzioni non sono sempre portate con scrupolosa esattezza. 
Si notano delle amplificazioni, dei vocalizzi fuori posto e si scorge trop- 
po quell' {05 ο intonazione, che risente il gusto corrente dell’epoca (2). 
L'abuso di abbellimenti, di false appoggiature sfigurano le melo- 
die più espressive, le quali riuscirebbero di migliore effetto, se fosse- 


ro più semplici. 


TRADUZIONI DELLA SEMIOGRAFIA CUCUZELICA NEL SISTEMA ΟΡΙΕΕΝΟ, 


᾿Αναστασιματάριον συντενὶὲν μὲν τὸ πά- 

λαι παρὰ Κυρίου Πέτρου Λαμπαδαρίου τοῦ Ie- 

λοπονγησίου, καταστρουὲν δὲ κατὰ τὴν 
γραμμὴν τῆς νέας μεθόδου ὑπὸ τῶν ἐν Κων- 
σταντινουπόλει μουσικῶν διδασκάλων: Movig 

Φιλοθέου (3). 

2 ms. QII - sec. XIX - Στιχηράριον Χρυσάφου τοῦ νέου ἐξηΥγηνὲν 
κατὰ τὸν νέον τρόπον παρὰ Γρηγορίου Λαμπα- 
δαρίου’ Μονῆς Παντελεήμονος. 

3 ms. gI3 - sec. XIX - Ιακώβου τοῦ πρωτοφάλτου δοξαστάριον ἐξηΥη- 
$ày παρὰ Χουρμουζίου: Μονῆς Παντελεήμο- 
νος (4). 

4 ms. 1346 - sec. xix - Δοξαστάριον τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ ..... QOLA- 

τουργηϑὲν παρὰ ᾿Ιακώβου πρωτοφάλ- 

του, ἐξηγηϑὲν τανῦν χατὰ τὸ νέον σύ- 
στηµα χειρὶ Χουρμουζίου διδασκάλου τῆς xat- 
νῆς τοῦ γένους σχολῆς' μετεγράφη δὲ ἐκ 
τῶν πρωτοτύπων παρὰ Γεωργίου Παρασχοπού- 
Aou Κωνσταντινοπολίτου κατὰ τὸ 1824... ÈY 


I ms. 130 - Sec. XIX 


᾿Οδησσῷ. 


κας i TN 


(1) Vedasi il breve elenco saggio riportato in fine del capitolo. ; 

(2) Il ms. 253 della bibl. naz. di Parigi del sec. XIX è redatto con la notazione 
di Crisanto, con le sbarre di misura in rosso! A. GASTOUÈ, Catalogue des manuscrits 
de musigue byzantine... f. 90. 

(3) Da queste intestazioni veniamo a conoscere quali siano gli autori delle 
melodie ora in uso nell’ Oriente greco. 

(4) S. LamBROS, o. c. vol. II. 


15. Jerom. Lorenzo TARDO: L'antica melurgia bizantina. 


5 ms. 1399 = set, XIX 


6 ms. 1737 
7 ms. 1783 
ὃ ms. 210 - 
0 f15;. 211 : 
IO ms. 314 - 
II MS. 315 - 


y sec, XIX 


* SGC. XIX 
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- Κκλογὴ ᾿Αννολογίας μελοποιηθεῖσα 


παρὰ διαφόρων διδασκάλων, ἐξ η Y n etoa di 
εἰς τὸ νέον σύστηµα παρὰ Γρηγορίου πρωτοφάλτου, 
1. ᾿Ανοιξαντάρια ᾿Ἰωάννου Κουκουζέλη, 

9. Μακάριος ἀνὴρ... Πέτρου Λαμπαδαρίου, 

9, Κεκραγάρια ᾿Ιωάννου Δαμασχηνοῦ (1). 

4, Λόγον ἀγανὸν... ᾿Ιωάννου τοῦ Κρητός. 

D. Πασαπνοάρια ᾿Ιωάννου πρωτοφάλτου, 

6. Δοξολογίαι κατ ἦχον καὶ ἑωϑινὰ ᾿Ἰακώβου, 


- ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τοῦ στιχηραρικοῦ μέλους: 


τὰ παρόντα XAT ἦχον δογματικὰ ἐμελουρ. 
γἠϑἼσαν παρὰ τοῦ μουσικολογιωτάτου κὺρ 
Ἀρυσάννου, ἐτονίσν ησαν δὲ εἰς τὴν végy 
μένοδον παρὰ τῶν νέων διδασχάλων. 
Δοξαστικὰ τῶν δεσποτικῶν καὶ ὑεομητορικῶν 
ἑορτῶν τῶν ἑορταζομένων ἁγίων τοῦ ὅλου ἐνιαυ. 
τοῦ Φσματουργηϑέντα παρὰ ᾿Ἰακώδου 
Ἡρωτοφάλτου τῆς τοῦ Χριστοῦ μεγάλης ἐχχλη- 
σίας, ὀἀξηΥη όντα δὲ τανῦν κατὰ τὸ νέον 
σύστημα (2). 


- Tpupdov καὶ [[οντηκοστάριον ᾿Ἰαχώβου τοῦ 


πρωτοφάλτου ἐξ ηγ ή n παρὰ τοῦ Κυρίου 
Χουρμουζίου... κατὰ τὸν νέον τρόπον τοῦ νέου 
συστήματος τῆς μουσικῆς ἀπαραλλάκτως ἀδιας- 
ὑόρου φυλαχϑέντος τοῦ ἀρχαίου μέλους: Βιβλ. 
Ἱεροσολυμιτικῆς. 


- EipuoAóytoy τὸ καλοφωνικὸν μελουργηϑὲν 


παρὰ διαφόρων παλαιῶν τε xol νέων μουσικοδι- 
δασχάλων, ἐξηγηϑὸν τῷ 1816 κατὰ τὸ 
νέον σύστημα μετὰ πάσης ἐπιμελείας: BPA, 
Ἱεροσολυμιτικῆς. 


-Δεύτθρον ἀντίγραφον τοῦ αὐτοῦ καλοφωνι: 


κοῦ ἀντιγράφου. 


* ἀρίτον ἀντίγραφον... ἐξηγήϑη δὲ τανῦν 


Χατὰ τὸ νέον σύστημα. 


(1) I Κεχραγάρια con l’intestazione: Ἰωάννου Δαμασκηνοῦ, non esistono nei 


codici antichi; 


cominciano ad apparire nei mss, dei sec, XVI-XVII, 


(2) X. Ἡὐστρατιάδους, κατάλογος, ο. ο, vol, I. 


12 ms. 318 
13 ms. 319 
14 15. 32I 
τσ m$. 322 
16 ms. 396 
I7 ms. 402 
18 ms. 556 
19 9003-7557 .5 
20 ms. 576 
21 ris. 630 
22 ms. 577 
Wee Lar d 


- SEC. 


Sec. XIX 


a. 


Sec. 


sec. 


SCC, 


1835 


XIX 
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ος no μα E 
ελοποννησίου, ἐξ 1 - 
γηὐὲν δὲ ἤδη κατὰ τὸ νέον σύστημα πα- 
pà Γρηγορίου Λαμπαδαρίου, 
᾿Αναστασιματάριον τοῦ Κυρίου Χρυσάφου, ἐξ y- 
Υ ἡ N δὲ τανῦν κατὰ τὸ νέον σύστημα... πα- 
pà τοῦ Κυρίου Χουρμουζίου καὶ διδασκάλου 
τῆς κοινῆς σχολῆς τοῦ ῥηϑέντος συστήματος. 
Δοξαστάριον κατὰ τὸ νέον σύστημα. 
Παπαδικὴ κατὰ τὸ νέον σύστημα. 


- Χερουβικὰ κὺρ Πέτρου Πελοποννησίου ἅτινα só- 


XVIII - 


XIX 


4 
XIX 


ρέθησαν μετὰ τὴν Ῥανὴν αὐτοῦ, ἐξηγή è η - 
σαν ἀπὸ τὸ παλαιὸν elg τὴν νέαν γραμμὴν 
παρ ἐμοῦ ἱεροψάλτου Κυπριανοῦ καὶ ᾿Ιεζεκιὴλ 
τῶν Κυπρίων. 

Δοξαστικὰ τῶν ἑορτῶν Τριῳδίου καὶ Πεντηκο- 
σταρίου ἐξηγηϑέντα... κατὰ τὸ νέον σύ- 
στηµα τῆς μουσικῆς παρὰ τῶν νέων διδασκά- 
λων τῆς αὐτῆς σχολῆς. 

᾿Ανϑολογία κατὰ τὸ νέον σύστημα, ἤτοι συλ- 
λογὴ μαθημάτων καὶ ἐξηγήσεως ἐκ τῶν πα- 
λαιῶν συνθέσεων διαφόρων νέων ποιητῶν. 
᾿Αναστασιματάριον καὶ χεκραγάριον, ἑωνινά... 
σύνθεσις πῦρ ᾿Ιαχώβου πρωτοφάλτου' è ξη- 
γήϑησαν δὲ παρὰ τοῦ λογιωτάτου ᾿Αποστό- 
λου Κώνστα Χίου. 


- Μέγα ἑσπερινὸν τοῦ Κουχουζέλη κατὰ τὴν è- 


ξήγησιν Πέτρου Λαμπαδαρίου τοῦ 1ελο- 
ποννησίου. 

᾿Ανϑολογία... ἀρχομένη ἀπὸ νεκρωσίµου τρι- 
σαγίου, ὅπερ ἐ ξήγησε Πέτρος Λαμπαδά- 
ριος (1). 


- Ανθολογία στιχηραρίου σύντομος περιέχουσα τὰ 


δοξαστικὰ τῶν δεσποτικῶν καὶ ϑεομητορικῶν 
ἑορτῶν καὶ τῶν ἑορταζομένων ἁγίων τοῦ ὅλου 
ἐνιαυτοῦ, ἥτις ἐμελουργήϑη παρὰ Ié- 


(1) IL. Κεραμέως, κατάλογος, ο. c. vol. I. 
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τρου Δαμπαδαρίου τοῦ LLA ρα κατὰ τὴν 
ἐϑιζομένην τάξιν ἐν τῇ Μεγάλη 5κκλησίᾳ, 
ἐξηγήϑη δὲ ἐσχάτως κατὰ τὸ νέον σύστη- 
μα τῆς μουσικῆς παρὰ τοῦ μουσικολογιωτάτου 
διδασκάλου Κυρίου Γρηγορίου Λαμπαδαρίου. 

23 ms. 595 - a. 1834 - ᾿Αναστασιματάριον Χουρμουξίου τοῦ χαρτοφύ- 
λακος xal Θεοδώρου τοῦ Φωκαεως, ἀντιγραφὲν 

παρὰ Χατζῆ Δημητρίου Βαϊλᾶ τοῦ ἐκ Tuppd- 

vwy (Tirana) ᾿Αλβανίας. 

24 ms. 377 - Εἱρμολόγιον σὺν Θεῷ ἁγίῳ, περιέχον πάσας τὰς 
καταβασίας τῶν δεσποτικῶν xal ϑεομητορικῶν 
ἑορτῶν κατὰ τὴν νέαν μέθοδον, ἐξ ηγηϑὲν 
παρὰ Γρηγορίου πρωτοφάλτου τῆς Μεγάλης 'Ex- 
κλησίας: Μετοχίου τοῦ “Αγίου Τάφου (1). 

25 Il ms. cartaceo 722 dell’anno 1819 ci si presenta come «ὁ τῆς 
παπαδικῆς τόμος ὁ τελευταῖος, ὅστις περιέχει τοῦ ἐνιαυτοῦ τὰ μαθήματα xal 
τινα ὀργανικὰ κρατήματα ἐν τῷ τέλει ἐξηγηϑέντα καὶ γραφέντα 
παρὰ Χουρμουζίου διδασκάλου xal χαρτοφύλακος τῆς τοῦ Χριστοῦ Μεγάλης Ἔ»- 
κλησίας. “O δὲ τῆς παπαδικῆς τόμος ὁ τελευταῖος ἐξηγήϑη καὶ ἐγράφη 
παρ᾽ ἐμοῦ Χουρμουζίου χαρτοφύλακος...» 

Vi sono una sequela di volumi, che contengono il repertorio me- 
lurgico dell’anno con la su accennata descrizione. 

26 Il ms. 728 « Μαϑηματαρίου τόμος δεύτερος, ἐξηγηϑέντος πα pù 
Χουρμουζίου διδασκάλου καὶ χαρτοφύλαχος...» In fine poi termina 
dicendo : «τέλος τοῦ δευτέρου τόμου τοῦ μαὺηματαρίου, ἐξηγηϑέντος 
καὶ γραφέντος παρὰ Χουρμουζίου διδασκάλου τῆς νέας Μεϑόδου τῆς 
μουσικῆς...». Così per. gli altri tomi successivi. 

-27 Il ms. 733 del tomo VII ha questo titolo ancora più significativo: 

« Τόμος ἕβδομος τοῦ μαϑηματαρίου. ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν στιχη- 
ρῶν τῆς ἁγίας καὶ μεγάλης Τεσσαρακοστῆς ἀρχομένων ἀπὸ τῆς Κυριακῆς τοῦ 

Τελώνου καὶ τοῦ Φαρισαίου, καὶ καταληγόντων ἄχρι τῆς Κυριακῆς τῶν ἁγίων 
Ἡάντων». ᾿Αρχὴ « Στιχηρόν... Μανουὴλ τοῦ Χρυσάφου, ἦχος ά πα...» 

28 ms. 765 - - Τόμος πέμπτος τοῦ Στιχηραρίου Χρυ- 

σάφου ἀπὸ τῆς μεγάλης δευτέρας ἄχρι τῆς 
"υριακῆς τῶν ἁγίων πάντων, ἐξηγηϑεὶς 
παρὰ Χουρμουζίου χαρτοφύλακος, ἑνὸς τῶν 
ἐφευρετῶν τῆς νέας μεϑόδου τῆς 
μουσιχῆς. 


(1) IT. Κεραμέως, o. c. vol. II. 


29 ms. 814 - Sec. XIX - 


30 ms. 816 - sec. XIX 


31 ms. e^ i z 


αλ ας s N28--— sec. XIX  - 


33 ms. 565 - sec. XVII - 


ο UR NR 
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Τὰ παρόντα ἐμελοποιήνησαν παρὰ Ilé- 
τρου Λαμπαδαρίου: ἐξ "Y" Ῥησαν δὲ παρὰ 
Πρηγορίου Λαμπαδαρίου, 

Ἱρμολόγιον σὺν Θεῷ ἁγίῳ σύντομον περιέχον 
τοὺς εἱρμοὺς τῶν δεσποτικῶν καὶ ϑεομητορικῶν 
ἑορτῶν τοῦ ἐνιαυτοῦ, συντεϑὲν παρὰ κὺρ 
Πέτρου τοῦ Βυζαντίοὐ τοῦ πρωτοφάλτου κατὰ 
τὸ ὕφος τῆς τοῦ Χριστοῦ M. ᾿Εκκλησίας κατὰ 
τὸν δρόμον τῆς νέας γραμμῆς (1). 

Δοξαστικὰ τῶν δεσποτικῶν καὶ ϑεομητορικῶν 
ἑορτῶν τῶν τε ἑορταζομένων ἁγίων τοῦ ὅλου 
ἐνιαυτοῦ, καί τινα ἰδιόμελα τοῦ Ῥριῳδίου καὶ 
Πεντηκοσταρίου, μελιστνέντα μὲν παρὰ la- 
κώβου τοῦ Πρωτοψάλτου τῆς τοῦ Χριστοῦ Μεγ. 
°Exx\notag, ἐξηγηϑέντα δὲ τανῦν κατὰ 
τὸ νέον μουσικῆς σύστημα, τοῦ ἀρχαίου μέλους 
αὐτῶν ἀδιαφϑόρως φυλαχϑέντος, χειρὶ Xoup- 
μουζίου διδασκάλου τῆς κοινῆς σχολῆς τοῦ ῥη- 
Ὀέντος συστήµατος. 

Εἱρμολόγιον.. do patorotn dè ν παρὰ τοῦ 
μακαρίτου Πέτρου τοῦ Βυζαντίου, p ETa ppa- 
σ9ὲν δὲ παρὰ Γρηγορίου Λαμπαδαρίου καὶ 
Χουρμουζίου. 

᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν ἕνδεκα ἑωϑθινῶν, ὧν 
τὰ μὲν γράμματα Λέοντος τοῦ σοφοῦ, τὸ δὲ 
μέλος σύνϑεσις κὺρ ᾿Ιωάννου τοῦ Γλυ- 
χέως, ἐξηγήϑησαν δὲ παρὰ χὺρ Πέτρου 
Λαμπαδαρίου τοῦ Πελοποννήσίου δι αἰτήσεως 
τοῦ Πανιερωράτου ινητροπολίτου Γάνου S 
Χώρας Κυρίου Ιζυρίλλου᾽ Μονῆς Μεγίστης Λαύ- 


ρας (2). 


(1) II. Κεραμέως, o. c. vol. V. 
(2) X. Ἑὐστρατιάδους, ο. c. vol. Il. 


CAPITOLO V. 


) s 
I CANTI LITURGICI BIZANTINI DELLE COLONIE GRECO - ALBANESI D ITALIA 


er la ricostruzione generale della melurgia bizantina, non si può 

P omettere lo studio della tradizione vivente. a 

Questa tradizione, è vero, è stata soggetta * quelle alterazioni e 
deturpazioni provenienti dal contatto di altri popoli, specie se meno civi- 
li; ma dal cultore dell' arte viene facilmente riconosciuto, almeno nel- 
le linee generali, ciò che è genuino e ciò che è alterato. | 

Facilmente viene riconosciuto se il genere di alterazione proviene 
dalle leggi costanti, comuni a tutte le manifestazioni delle arti, cheat 
traverso i secoli zzsensibilmente modificano la stessa arte, Ovvero se pro- 
viene da infiltrazioni esotiche, barbariche, antiestetiche, che svisano € 
guastano il bello dell' arte. 

Intanto una tradizione melurgica bizantina, che fu ed & certo esente 
da quelle perturbazioni artistiche e da influssi di gusto antiestetico, 
che pur si deplorano nell’ Oriente greco, la troviamo nei canti liturgie! 
delle Colonie greco-albanesi d'Italia. | 

Gli Albanesi sotto Scanderbeg sono stati i campioni della fede € 
dell'amor patrio contro i Turchi; morto Scanderbeg, sono stati l’ Og- 
getto della loro persecuzione, Molti di essi quindi preferirono il nobile 
e volontario esilio alla vergognosa servitù. 

L'Italia, terra ospitale, accolse questi eroi, che con sè portarono 
dalla Madre patria i tesori della fede religiosa, della lingua, del cone 
do liturgico e melurgico. E’ mirabile la tenacia di questi nepoti di can 
derbeg nel conservare lingua, costumanze, rito e canti. 

La liturgia è rimasta presso di loro lodevolmente integra e inta!!9» 


SI ed intatto è rimasto pure il patrimonio melurgico a servizio del 
culito. 


— III = 


Le prime emigrazioni dall' Albania in Italia datano dal 1450: si 
intensificano dopo la morte del grande campione della libertà nazio. 
nale; nel 1470 gli Albanesi, accolti dall’ Abate Paolo del Mona- 
stero di S. Adriano (Rossano), fondano S. Demetrio Corone (1). 

AI principio del 1600 vi furono altre immigrazioni, anche di mona- 
ci, specie dall'isola di Creta e da altre parti, dopo l'apertura del Monaste- 
ro di Mezzoiuso presso Palermo (2). I canti però trasportati sono sempre 
di derivazione isolana e non hanno subito vere infiltrazioni straniere, 
Tutte le melodie infatti delle colonie hanno una medesima impronta (3). 

Il complesso di questi canti bizantini, usati dapprima nell’ Albania, 
nella Morea, nel vicino Oriente e trasportati poi e custoditi con gelosia, 
si direbbe sacra, quasi esagerata, nelle nuove sedi della Sicilia, rappre- 
senta un. monumento d: incomparabile valore, che, per la tradizione 
inalterata, dà un risalto maggiore all’ arte melurgica bizantina. 

Le melodie liturgiche, nel loro complesso generale, appartengono 
alle fine del sec. XIII e al principio del sec. XIV. 

Gli albanesi che, aborrendo la schiavitù musulmana, lasciava- 
no il patrio suolo, non portarono con sé l’ultimo figurino mu- 
sicale di Costantinopoli, nè l’arte dotta e saggia dei protopsalti raffi- 
nati, ma una tradizione provinciale, montanara ed arcaica, una tradizione, 
che mantenutasi nel 400 e nel 500, risale effettivamente all’età dei 
Basileis e forse prima. 

L'arcaismo dell'arte vocale italo-greca ed  italo-albanese viene 
confermato dalle strette assonanze, che essa offre con il canto 
bizantino dei popoli slavi, anteriore all’ introduzione della polifonia oc- 
cidentale (4). Quest’ ultimo, perfettamente scevro da infiltrazioni arabe e 


αρ E ΕΡΕ 


p Q) C. KoRoLEwskIJ, Le vicende ecclesiastiche dei paesi Italo-albanesi della Ba- 
Sala e della Calabria in Archivio Storico per la Calabria e la Lucania fasc, I. 
1933; cfr, anche « Grecità in Calabria» ivi, p. 405. - Roma e d'Oriente, n. 103-108 
P. 71», - Bollettino della Badia di Grottaferrata, Dicembre 1933, p. 58. 
e Andrea Reres, fondatore del Monastero, volle che questo fosse veramente 
io Per tutte le manifestazioni della regola monastica greca e del culto orienta- 
i per questo che non pochi dei primi abitatori vennero proprio dall’ Oriente, 
ori, cadio Stanila dell'Isola di Creta, poi vescovo e missionario tra i Greci; 
( cordili, Vittorio Coriféo, già sacerdote, dell’ Isola di Candia ecc. 
3 ont | canti importati si possono citare: Χριστὸς ἀνέστη... fono 7; Ἢ παρθένος 
ificazioni τω E ; T$ ὑπερμάχφ... ono VIII, che riproducono; con leggere mo- 
(4) 6, 3 τμ struttura melodica ora in uso nell’ Oriente. | 
`i esprimeva il Zabughin nella prolusione illustrativa del Concerto di 


Come 
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turche, offre al pari di quello italo-albanese una magnifica testimonianza 
in merito all’ arte musicale del sec. XI-XIII. 

L'orecchio occidentale, che sente per la prima volta questi canti, 
bene eseguiti, rimane sorpreso per la freschezza delle melodie pretta. 
mente bizantine, per la ricchezza degli abbellimenti, che non disdicono 
al genere particolare di musica e a certi cromatismi ignoti alle scale mo. 
derne, anzi quasi in contrasto con i canoni dei trattatisti e delle composi. 
zioni di oggi, ma che pure sono di una estrema finezza di espressione. 

Un'altra specialità ritrova un attento osservatore in queste melo- 
die greco-albanesi eseguite da esperti cantori. 

Si tratta di certe interferenze tra nota e nota, che non danno pro- 
priamente nè il foro, nè il serzziono. Evidentemente si tratta del quarto 
di tono. Quantunque l'organo vocale moderno, alterato dall'uso costante 
della scala temperata, non sia generalmente più al caso di esprimere que- 
ste sfumature tonali, pure l’ artista, che sa investirsi per cantare me- 
lodie siffatte ornate di melismi, sa anche manifestare il guayto di tono, 
che, nell’ involucro neumatico di noticine di abbellimento, trova la sua ra- 
gione di essere. È questo un indice dell’ antichità e della genuinità dei 
canti, | 

Queste caratteristiche rendono preziose le melodie greco-albanesi 
per lo studio della ricostruzione della melurgia bizantina. 


X κ ox 


Presentiamo un largo saggio, che serve a confermare questa nostra 
tesi specialmente in riguardo al sistema delle scale, che riteniamo buo- 
no nella sostanza generale, non ostante deviazioni posteriori e difetti 
di esecuzione, che si possono e si devono evitare nella esumazione del- 
la melurgia antica. 

Benchè il ricchissimo patrimonio melurgico sia ora alquanto im- 
poverito, tuttavia quello che è rimasto, è per se stesso sufficiente pe! 
dare un'idea completa della bellezza artistica di questo antico canto 
tradizionale. Esso poi ci rappresenta un'autorevole fonte, dove rin- 
tracciare forme di genuine tonalità, non alterate da infiltrazioni di popoli 


musica bizantina, 


che ebbi l’onore di inteso 
: I dare a R 1921, 10 
compagnia, nell’ oma nel 20 Gennaio 1021, 


Accademia dell "Arcadia. 


barbari. In questo repertorio tradizionale vivente vi sono salmi, tropari, 
sinoni, kathismata, kontaki, idiomeli, brosomit, melodie liturgiche varie, 
melodie vesperali, forme melismatiche o calofoniche, recitativi ele- 
ganti ecc. Tutte le tonalità ἀε]] ὀχτώηχος sono rappresentate. 

In esse si ravvisa, se non l'identico processo delle scale attuali 
in uso presso la Grecia, almeno lo sfondo generale, che ne indica la 
comune provenienza scolastica. 

Sarebbe interessante costituire un raffronto delle melodie che si 
sono conservate inalterate nell'una e nell'altra tradizione, della Grecia 
cioè e dei paesi limitrofi, ai quali appartengono le melodie delle colo- 
nie greco-albanesi della Sicilia provenienti dalle isole, dalla Morea e 
dall'Albania (1). Compito questo, ora non molto facile. Infatti, data 
la esuberante produzione musicale — non innografica — avvenuta 
nel rigoglioso rifiorimento dei Maîstores e dei Protopsalti, specie dal 
sec. XIV in poi, si diffusero nelle varie pàrti dell’ Oriente svariate 
composizioni alimentate dal soffio di modernità della nuova scuola (2), 

Da qui la mancanza di quella universale uniformità melurgica, come 
lo era stato sino allora nei riguardi della vera e propria innografia (3), an- 
zi la grande varietà musicale nell'Oriente greco: dal centro alla: perife- 
ria del Bizantinismo. | 

Disgraziatamente non possediamo elementi decisivi per determinare 
la paternità dei singoli canti. | 

Un'altra difficoltà. I canti greco-albanesi sono stati tramandati, per 
secoli, di generazione in generazione. Nulla o quasi vi è ancora fermato 
sulla carta (4). Intanto in alcune colonie, per mancanza di clero, di- 


(1) L'Albania ortodossa di oggi ha senz'altro adottato il sistema e il canto 
del vicino paese, ormai diffuso con la stampa. 

‘(2) Dal sec, XIV in poi abbiamo, come si é notato, una grande quantità di 
musicologi, non propriamente innografi. Questi musicavano testi già preesistenti, 
come avviene quasi universalmente anche oggi nello stesso Occidente, dove è ra- 
T0 trovare nel medesimo autore simultaneamente il poeta e il melurgo. 

3; S ied alla fine del sec. XIV, e, nei buoni centri, lontani dall'influsso delete. 
Malstores, sino al sec. XV-VI, erano universalmente adottate le collezioni 
Pa n grandi innografi, che dominavano dovunque; Veniyano ο τὸ abbando- 
ius do uoghi, dove facevano chiasso maestri, amatori di novità, che prefe- 

| proprie alle composizioni dei Melodi fino allora in uso. 
(4) Nel 1905 il GAISSER, in Rassegna Gregoriana, fasc, 9-10, ne diede un bre- 


Vissimo è . e . . . o E * 
Saggio, facendone rilevare il pregio artistico e considerando i canti quale 


16 
Jerom. Lorenzo TARDO : L’antica melurgia bizantina. 


— 114 — 


iù scarso, non si sono potute più svolger 6 Ἢ egolarmente le 
venuto sempre Ρ festività, per cui i relativi canti, caduti in disuso, sono 
ufficiature di i ^n ο ἠσηῖό artistico melurgico, che vien meno 
uasi scomparsi. Sin vi sono, è vero, delle melodie tradizionali, che 

Nella ... oralmente nel popolo, δημώδη kopara ; però la 
Ei ; del atrimonio è già affidata alla stampa sin dal princi. 
E. jn Kcd Nella raccolta ora esistente nell' Oriente greco 
EN. ar antico e del relativamente moderno : troviamo dei id 
gioielli d'arte e delle melodie più o meno recenti, che risentono l'e. 


(47 


poca d'arte di decadenza della melopea. i ultime pn si presta- 
no per lo studio delle tonalità e della vera tradizione a ca. 

Le melodie invece delle Colonie italo-greco-albanesi sono certo 
minori di numero, ma possiedono un valore artistico maggiore. = 
studioso, oltre che ravvisare in esse l insita bellezza originale vi trova 
maggiore omogeneità in riguardo alle tonalità. a E 

Per la esatta interpretazione delle seguenti melodie si noti 1 
canto :non è coarctato dalle sbarre della battuta ; le varie successioni 
ritmiche sono legate ai ritmi innografici secondo la metrica bizantina. 

 L'inciso ὁ contradistinto, giusta la forma ora in uso anche nelle 
trascrizioni gregoriane, da un breve trattino sul principio del penta- 
gramma: la fine del periodo da un trattino più lungo. 


: xi . ° x 4» 1» bi- 
Per comodità di coloro ai quali non è familiare l'innografa 


» 9 . 4 E ° . . . MC 9 "d e no- 
zantina, si sono segnati i principali accenti dinamici e ritmici sull 
te stesse musicali. 


Si curino gli accenti nelle 


» o . ]- 
forme declamatorie, evitando di marte 
lare le note, 


che invece vanno legate. 
Essendo melodie assai espressive, 


il calore emotivo viene dato 
dalla comprensione del testo letterale, 


* . . 4 e n ca- 
un fesoro per gl'intimi pregi € pel contributo grandissimo, che essi possono arre 
re alla storia e alle teorie dell' 


: Ἶ : Ila 
y arte musicale, sì dell’antica classica, che di que 
della Chiesa greco-orientale, 


Nel 1924 si è stampata in America una sc 


: P. Gregorio Stassi 


. » © x 
elta liturgia, raccolta oralment 
fu eseguita a Spese del Papàs 


. . jone 
della Badia di Grottaferrata. ο, 
Ciro Pinnola, e fu armonizzata dal Dott. tiche 
elodie moderne: le tonalità perciò caratteristi 


* 5 0 
avisate: La S Liluroi ovanni «15051073 
New York, Fischer Ed, 1924. E Ut (o. Giovan 
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I, — Κύριε ἐχέκραξα... ἦχος πρῶτος, modo I. È il salmo vespertino. 140 
ana melodia a forma mista: melismatica e recitativa di una ευρο. 
espressione, piena di sentimento. E’ il cuore del credente, che ə in- 
nalza sino ἃ Dio e chiede che sia esaudita la sua preghiera, 
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ll modo primo nei mss. antichi si svolge dal κε, /æ in su, e 

non dal re, come è ora in uso nel sistema moderno bizantino. 
: LR il ζω, sz, che & bemolle, quando la melodia non oltrepassa 
{i a ma semplicemente la sfiora per ridiscendere (ἕλξις, | legge 
ne); quando invece la melodia procede ascendendo oltre il sz, 


e imprime al canto la senzazione. d; to. 


si? ' naturale 
st diventa s na ; du È 
veg e ordinariamente è sul χε, /a, 


nalità maggiore. La sua final | 

ἌΝ βρώσεως... ἦχος πρῶτος, modo Y. Forma vrmologica di to- 
no I (1). Questo modo, oltre che nella suesposta scala, usasi pure, specie 
nelle melodie irmologiche, nel genere enarmonico € cromatico. 


Questa melodia, colta dalla viva voce del popolo, rappresenta un 
per gl’ intervalli cromatici, che le danno una senzazio. 


qu 


tipo assai bello, da | 
ne profondamente sentimentale, penetrante, quasi di accasciato dolore. 


"Myoc d. Modo: T. 
Con sentimento > 2 , 
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ea Une EH n) fa ΟῚ Aet a σου I 


A ues ; - i 
S MAE id Proposito va ricordata la opinione, se non erriamo, d 
f Ι T - e è = . 
enarmonico eo, che riprovava in Chiesa le melodie sul tipo dorico 
Du on T € voleva escluse dal Tempio, perchè effeminate. Forse al- 
, u . : 
mostra la 1e S Uso, se ne faceva un abuso, Peraltro ció di- 
enza di dette for : 
me mel 0- 
ra dopo secoli. odiche vive allora, e vive tutt 
E' noto i : 
infat : 
ti che il modo dorico veniva adoperato nel genere 
------------Ἔ»Ἔ»--. 


(τ) Οκτώηχος, Roma 1886 p, 20. 
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diatonico e produceva una senzazione solenne, seria e grave; e inoltre 
nel genere enarmonico e cromatico, ed esprimeva allora il canto senti- 
mentale, effeminato, μαλακός - molle, e appunto questo era il genere che 
1 santo Dottore riprovava nella Chiesa. Da osservare però che dal 
momento che constatiamo la esistenza di detta forma anche al presente, 
bisogna dire, che essa non fu si tutto eliminata dal sistema della me- 
lurgia sacra, ma ne fu limitato ] uso. Vediamo infatti che essa soprav- 
vive nel così detto genere wmologico, ed è di grande effetto melodico. 


3, — Σὲ τὸν σαρχωϑέντα Σωτῆρα... ἦχος πλάγιος α΄. tono V ο flagale 
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del modo I (1). Partecipa della tonalità maggiore e della tonalità Minore, 
Se la melodia ascende oltre il ζω, sz, questo si, è naturale e dà la sensazione 
della tonalità maggiore; se la melodia tocca appena il sz per ridiscendere 
e terminare sul 57, dà la sensazione della tonalità minore. Il tono V è di un 
andamento solenne e nobile, appunto perchè unisce e fonde queste due 
tonalità. L' effetto dipende dalla estensione della melodia. 

4. — Ψυχή µου, φυχή µου... ἦχος τρίτος, modo III 

E’ il Κοντάκιον (2) del grande canone di S. Andrea Cretese, Il canto 
si sviluppa indipendente dal ritmo proprio della poesia e in forma qua- 
si calofònica ; nel quadro melodico però si ravvisa simmetria e giusta 
corrispondenza delle parti. 


"Hyoc Modo 217. 
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(1) 'Ox có my oc, p. 72. 
(2) Τριῴδιον, Roma 1379 p. 479. 
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gale del modo 1] (τ. É estremamente cromatico, espressione vivente 
dell’ angoscia e del dolore. Nelle melodie, che si conservano nelle co 
lonie italo -- greco -- albanesi non si ravvisano, è vero, οἱ intervalli pro 
cedere nella forma schematica della sca/z del sistema bizantino moder- 
no, tuttavia queste sono talmente pervase di un cromatismo carattert 


stico, che a primo udito si ravvisa in esse il ῥέασαζε del modo Nec 
ha avuto una stessa origine comune. 

L' esempio riportato conserva tutti i caratteri di una melodia ei 
ginale, con espressione di mistico pathos e di insuperabile forza DUE 


A . è / | 
tiva, che si manifesta nella frase - προσχυνοῦμέν σου τὰ πάθη Ἀριστε:"' 


(1) Ἑριῴδιον, p. 673. 
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do IV (1). E' un trmo calofonico, cioè strofa melurgica eminentemente me. 
τμ, ornata di abbellimenti, di gorgheggi e di fioriture, che però 
pui aM no ‘alla melodia, anzi dànno alla poesia, per sè stessa cop. 
alm e lies una veste genialmente improntata al più puro lirismo, 
proveniente da una gioia incontenibile che sprigiona nel canto la pro. 
pria letizia. 


7, --Κατευδυνὺήτω ἡ προσευχή µου... ἦχος νενανώ, modo nenano. 
È una perfetta scala di sol minore, che si svolge nell'ambito di 
una settima, e nel sistema bizantino viene caratterizzata dai teoretici ορ] 


Ἢ oc vevawva. Ml odo nrnano. 
: Voce Supplichevole : 


νων γε pop . µου Vo cr α e, 


nome di νενανώ. E' una semplice ma toccante melodia, che esprime un 


cumolo di affetti e una preghiera calda ed emotiva, giusta la significa- 


zione del versetto: St elevi la mia orazione come incenso al tuo cospet- 
/o /,.. (2). 


COTTE pt -VI o mt 


(1) Πεντηκοστάριον Roma 1883, p 403. 

(2) Salmo CXL, v. 2, Ecco come i teoretici bizantini descrivono le qualità 
del γεγανώ" «ἐσχάτην μὲν τῇ τάξει, πρώτην δὲ τῷ ἀξιώματι πασῶν τῶν φϑορῶν; 
ὥς ἀποτέλεσμά τι καὶ οἷον μελιχρὸν xal εὔηχον μέλος ὡς κρατίστην xal λιγυρωτέ- 
pay μᾶλλον δὲ καὶ Χυριωτέραν.., ἀπὸ παραλλαγῶν ἢ αὕτη ἐστὶν πρῶτος ἦχος, xal 
οὕτως ἔχει, ἀλλ’ οὐ συνίσταται πάντοτε εἰς τὸν ἦχον πρῶτον τὸ μέλος αὐτῆς, ἀλλὰ πολλά- 
Ἆις δεσμοῦσα καὶ τὸν τρίτον, ποιεῖ τοῦτον νενανῶ, cioè la φϑορὰ dell’ 
È gin corrente, sulla quale viene posta (THIBAU 

. 8II pp. - « | 
eoo. "id NATI ἑρμηνεία χυροῦ Μανουὴλ τοῦ X 


dio nenano o vezazo è anche mentovato 
rca lanno 850, U, GAISSER, 7 canti 


10, 1905, p. 16, .. Nel si 


ἦχος νενανὼ alte- 
T, Monuments... p. 92, nel 
ρυσάφη περὶ τοῦ τί ἐστιν 
da Aurelianus Reomensis 
Ecclesiastici Halo-greci, in Rassegna Grego 
Stema moderno chiamasi zenano il tono secon- 
ασχκαλίαν τῆς But + Φόρμιγξ, στοιχειώδης μέϑοδος 
μή S μουσικῆς, Novembre 1908. 
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ἦχος δεύτερος, 


visa regolarit 


8. — Ὅτε ἐκ τοῦ ξύλου... 
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(1) Τριφδιον, P. 707, 
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notava È. Adawiesky nel Kópt τῶν δυνάμεων cantato nella hiela ateo 
di Venezia (1). 

το. — δὲ τὸν ἀναβαλλόμενον... ἦχ. πλάγιος α΄, modo V ο blagale del pag ^ 
Con doloxoso affello, Hyoc ndà. Plagad def modo r. 


K——— Amm — Dec : 
ΓΕ ΡΕ ΕΕ ΡΕΞ τετρ 
n D 
de a σον α va ῥαπΏο pe 
Ν à — — za 
— E L ATTE κο E E EE A 
oo ωράριο. 


νον TO φως WO περ pa 
> 


0. 4). 
|J. 
jme Eee AZ SET) por] 


Wai De CU σας VE KNOV 
pt) f? 


ο du po pe vog € Re γεν 01 μοι ψηυ rv σα. 0 


> . . > . ` . 
© I (2). E' un altro tipo del genere calo/orico. Si notino i leggeri croma- 
ti 1 » . 9 E E 9 H E 
a che a guisa di finissime ornamentazioni ricamano le chiuse fina- 
I X " 2 E . a ο 
e loro Imprimono un carattere di sacro dolore, che si scioglie in un 


Pr Rari IO 


(1) Rivista musicale italiana, 1901. Vol. VIII. p. 581. 
(2) Ἐριφδιουν, p. 708. 


His c t ISET A ο A NISTSRÉSHI + WERDE- AREE 


j μμ DEE AET AE D PRAA AARE rg A Y AT A cana 
Eee = ο ο _—_ “a ο ο 
PRE ing p P 
σου OV IOO µΙ ρου o  “ ος 
7 7 
| mc e 
, 1 9 37. a " 
IRE, uer roi M 


7, 


εν σπαυ PW KpE pe µε νον Ra! de a σα 


" à LI M » 
o X JT. DELLI dL —— ΜΑ ---- — 
ias TENDE u MERRDSUAM SEDIE | VISIONI VENA A VI CS OR TRI > p : O- 


με - VOG fo MO JITE pie Bad Se TO 
> 
COITODUTOUPERUNMT. AEREO SENTI è 9 r 
και ῃ pn τ ας βω € KO AU VETO Ka! Si ερ 
> 
Es] —2—s.3 zx 9" 9 g E ;—F ent] 
pn vo Jo va ? οὗ STO KA TA NE TA THA 


“ein a 

aN A'r gg vov ββεπω σε S&S e HE εκουσιως ο σε VOV 
β im > EE 

= kei -— πε! Er Lh E Udemm 


L3 


να TOV TIWG TE Kr? 


τα NSS e Γ i 
_F_ eeoa NNN - 
: 3, 
áeo Tui Oe € μού πως rv SÒ σιν Ei? n TL 


σαι) Το σοι» a tem N TOV 


DUETS E aan aaa AEEA ——I—N——N 4 
πα - ο TI πα ο EGE= ο ον νομος αι] 
——bB]e—. M — ————1— ft HÀ - 


πα dn σου D vo Fo ρω 


n συ προσ PE pov- σι 22: σσε € POV. 
tranquillo abbandono dell’ animo. Notare anche qui il ζω sz, che è na- 
turale, quando è sz tenuto o ascende al re, e diventa ὀεπεούζε quando 
ne discende: ovvero quando la melodia sale leggermente al s per ridi- 
scendere - ἕλξις - legge di attrazione. Nel gruppetto cromatico v' è il quar- 
to di tono, che però resta intraducibile (1). 


II. — Αἱ γενεαὶ ngoa.. ἦχος τρίτος modo 11] (2). E' la prima stro- 
fetta della III Stasi sulla Passione del Signore; viene intercalata con 


“n verso del salmo 118. Tema melodico semplicissimo, ma di un gusto o- 
rientale assai delicato. 


TO TP Gil ^ 


(1) Proske n 
rie città, come 
lia cantare i] p 
minore, Tutto 
na, N. II 
dionale q 


el suo primo viaggio in Italia (1834-35) dopo aver visitato va- 
Milano, Bergamo, Firenze, Roma... dice: non ho mai sentito in Ita- 
opolo nel tono maggiore moderno, ma neppure nel tono moderno 
accenna nel popolo alla vita degli antichi modi, Rassegna Gregoria- 
» 12, p. 552. Che cosa avrebbe egli detto, se fosse sceso nell’ Italia meri- 
Ove tuttora, specie nelle campagne, si odono delle melodie tradizionali di 


un 
cromatismo prettamente arcaico differente dalla scala temperata ? 
(2) Τριφδιου, p. 723. 
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O e bucura Moré... O bella Morea! Chiudiamo questi Sag. 
το, € 


: e. 
elodia popolar bes EA 
i con πα na dimenticare che alcuni gruppi di razza albane. 

Non dU hono stanza nella Morea, da loro considerata qua. 
ano 


se ER patria. L' avere perciò trasportato un patrimonio sacro me. 
n * * H ) La 

3 wei identico agli altri emigrati direttamente dall'Albania, fa pensa- 

urgic 


, : . 
X i n arte melurgica d ioi 
re a una antichità vera e propria e ad u 5 * Origine 


comune. 
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M pnma Je ram a Gè xam e je. Fim ulla. 
SO di sentimento nostalgico ; dolce ri 
perdute. Questa melodia si suole can. 


quei luoghi amati. 


O e bukura Moré, 


si té lash O bella Morea, 
mé: ngë të DAS | dache ti ho lasciato 
iù nonti ho visto ! 
Atjé kam Zotin > | 
s tat - 
atje kam Zonjén mëmë Ivi ho il Signore Padre mio, 
atjé kam edhe tim via! ivi ho la Signora Madre mia, 


ivi ho il mio fratello | 
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Q e bukura Μοτὲ, dii πε 

E ps Come mai ti ho lasciato 
sì stem " pash ? | e più non ti ho visto ?! 
e 


Gi noti in questa melodia il singolare l’ effetto dalle forme pro- 

‘ve € nostalgico, prodotto dagli intervalli cromatici propri del si- 
Nina bizantino: Ja bem., σοί, Ja diesis., successione frequente nella scala cro- 
matica di tono secondo. Ciò conferma la unicità di un sistema e di una 
scuola dominante nella melopea, della quale l'autore di questo canto, 
forse un popolano stesso, è un sincero esponente, 

Questi canti popolari vanno raccolti con scrupolosa cura, perchè 
rappresentano dei veri gioielli di arte e un elemento vivo per la sto- 
ria della melurgia (1). 

Bourgault- Ducoudray aveva già notato nei canti popolari della 
Grecia una accentuata derivazione dall’ antichità : eXe trouvera prèsgue 
iac! dans ses mélodies populares le patrimoine que D antiguité lui a lats- 
s (2); la raccolta rappresenterà perciò un segnalato favore al mondo 
musicale, À 

Della raccolta di queste melodie popolari ed ecclesiastiche delle 
colonie italo-albanesi, pare che la sezione italiana dell Unione Ac- 
cademica internazionale abbia compreso l importanza e determinato 
l' esecuzione (3). 


(1) Chi mai potrebbe imaginare, dice Timoteo Milesio, che tuttora Si conser- 
vino dei cori come nell’ epoca di Omero? Chi si trova presente in alcune feste 
campestri a Corfù e tiene in mano l'ZZade osserverebbe le stesse danze, le stesse mo- 
venze ritmiche che sono descritte sullo scudo di Achille. Φόρμιγξ, n. 21-22, 1910. 

(2) Ι. c. p. 78. Notiamo alcune delle raccolte già fatte in Grecia: Melodies 
Populaires grecques de l’île de Chio, par HUMBERT PERNOT, Paris 1903; Ἆσιᾶς 
Αύρα, Συλλογὴ διαφόρων μελῶν τῆς ᾿Ασιατικῆς μουσικῆς K. A. Ὁ άχου, Atene 
AA Δημόδη ἄσματα Σκύρου, τρία ϑεσσαλικὰ ἐκ τῆς Σαλαμίνος καὶ Ex τῶν Ψαρῶν, 
ρα. άχου, Atene 1910; Δημώδη ἄσματα Σκύρου, συλλογὴ δευτέρα K. A, Yà- 
9 τρία ia 1911; Τραγούδια τῆς Ῥουμελῆς Μέλπω Μερλιέ, Atene 1913; Δέ- 
Ἰβήρων ο ἄσματα μετὰ μουσικῶν σημείων, ἐν ἁγειορητιχῷ κώδικι τῆς μονῆς 
Rick D ος Ελλ Ἴνομν ήμων, fasc. III, 1914. Per altre raccolte del gene- 

(3) PU am > Ελληνικά δημοτικὰ τραγούδια, Ottobre 1908. | | 
Name, ο Académique Internationale, Compte rendu de la quatorzième session 
annunziata a, Bruxelles 1933, p. 49. Mentre scriviamo queste note, ci viene 

a pubblicazione di detti canti in litotipia per F. FALSONE, (Padova, 


dam ià 1 3 * . 
n "ad 1935). Essa merita lode e incoraggiamento per la mobile ini- 
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CAPITOLO VI 


GROTTAFERRATTA E LA SUA COLLEZIONE MELURGICA. 


Fondatore della Biblioteca di Grottaferrata è stato S. Nilo dj 
Rossano. Nato circa l'anno 908, si diede all'ascetismo verso il trente. 
simo della sua età. Dotato dalla natura di forte ingegno e di indomita 
volontà, seppe mirabilmente riunire in sé lo splendore della santità 
e una profonda coltura. 

Il suo biografo Bartolomeo, discepolo nell’ ascesi monastica e nel- 
lo studio delle lettere, ci presenta Nilo nel suo quotidiano metodico la- 
voro di studioso cenobita e di umile amanuense. 

« Dalla mattina sino all’ ora di terza, cioè sino alle ore 9 antim., 
scriveva con grande speditezza e con splendida calligrafia. Adoperava 
un tipo di carattere sottile e compatto ma chiaro, e ordinariamente 
riempiva un quaderno al giorno (1)». 

È chiaro che la trascrizione non riguardava se non libri che do- 
vevano servire a lui e ai suoi discepoli per il regolare svolgimento del- 
la vita cenobitica e per la coltura generale dei monaci. 

Fondò perciò lo scriptorium, che divenne per così dire la fucina e 
il laboratorio dei codici. Egli stesso con mirabile pazienza e sapienza, 
mentre assisteva e insegnava ai discepoli l’arte calligrafica, dava mirabile 


" 


esempio di umiltà e di attività trascrivendo codici insieme con essi (2). 


(1) ᾿Απὸ πρωΐ ἕως ἑσπέρας ἐκαλλιγράφει, λεπτῷ καὶ πυκνῷ χρώμενος ἰδιοχείρῷ, 
τετράδιον πληρῶν xad ἑκάστην. P. Gr. t, CXX col. 41. i 

(2) A questo proposito si legge un episodio molto significativo nella vita di 
questo grande calligrafo e che getta molta luce sopra la sua opera fattiva di di- 
vulgazione, per così dire, libraria. 

Un tale si ritirò a vita monastica sotto la sua direzione. Consegnò al Padre 
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Era premuroso che lo scriptorium fosse ben corredato e prov- 
visto di tutto il necessario, affinchè la scuola fosse in perenne attività 
roduttiva. Esaurite le provviste di pergamene, era sollecito mandare 
in giro qualche discepolo per l'acquisto di nuove (1), 

Talvolta pareva che la povertà monastica dovesse arrestare il la- 
voro: non si avevano più nè pergamene nè denari per acquistarne al- 
tre... Si era costretti allora a un sacrifizio: cancellare e raschiare ciò 
che altri aveva scritto molti anni addietro, per riscrivervi ciò che ri- 
chiedeva l’ urgente bisogno del momento! Da questo sacrifizio è venu- 
to fuori il codice palinsesto, La Biblioteca ne possiede un copioso nu- 
mero, di cui molti musicati (2). 


a 


quei pochi denari, che aveva seco portato - τρία νομίσματα, -e il Santo a sua vol- 
ta li distribuì in elemosina ai poveri. Nota intanto il biografo, che una delle prime 
cose che S. Nilo insegnò fu l’arte assai difficile di ben scrivere, τὴν τῆς καλ- 
λιγραφίας δυσδιόρϑωτον τέχνην. 

Ben presto peró costui si stancò del rigoroso tenore di vifa e prima di ritor- 
nare al secolo pretese dal Santo i /re denari, che questi si fece imprestare per ri- 
mandare in pace l'incostante giovane. Ora per soddisfare il debito contratto, con 
pazienza e costanza grande in pochi giorni scrisse ire salteri, uno ogni quattro gior- 
ni! Ἔν ὑπομονῇ xal καρτερίᾳ πολλῇ, ἐντὸς ὀλίγων ἡμερῶν τρία ψαλτήρια γεγραφώς, 
τότε γὰρ λέγεται πεπληρωχέναι Ev ἕκαστον ἐξ αὐτῶν διὰ τεσσάρων ἡμερῶν. 
P. Gr. t, CXX coll. 49 - 52. 

(1) Ivi, col. 68 ᾿Απέστειλεν Στέφανον - il discepolo diligente - εἰς τὸ 'Ῥουσιάνον 
ἀγοράσαι µεμβράνας. 

(2) I principali palinsesti di codici melurgici sono : 

E. x. I. Contiene melodie proprie per le varie festività dell’ anno, sec. XIII, 
Il carattere in qualche foglio rappresenta un trisesto del sec. IX. Contiene 
Evangeli. 

,E.«. V, Ha gl'zdiomeE e i prosomii della quaresima sino all'ottava dopo Penteco- 
ste. Il carattere primitivo è del sec. VIII - IX. Contiene discorsi di S. Atanasio, 
S. Gregorio Nazianzeno, S, Gregorio Nisseno, Anfilochio, S. Giovanni Crisostomo ecc. 

E. α. VIII. Ha gl’idiomeli ei prosomíi della quaresima sino alla Domenica IV 
dopo Pasqua, sec. XIII. Il carattere primitivo è di due epoche del sec. X e del sec XII. 

E.«. XII. Contiene melodie per 1’ uffizio domenicale : Kathismata, Hypacoè ecc... 
de: XIII, È un bellissimo tipo di palinsesto : il carattere musicale è assai grande 
e di un nero marcato. Occupa gli spazi intermedi dello scritto precedente; è chiara 
Perciò la visione del carattere primitivo, che riguarda discorsi patristici, 

"n E. P. VIL Contiene Kontakia, Kathismata, sec. XIII ; le ultime righe, in fondo 
ES i fee sono del carattere primitivo abraso, ma non riscritto ; del principio del 

: AL Vi è qualche pagina trisesta del sec. VIII. 

Z. v. V. Antologia musicale contenente salmi, canti liturgici ecc. dell’ anno 1225. 
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Quasi tutti i rami dello scibile vi avevano i loro posto. Notiamo per. 
cib nella raccolta codici di ogni genere letterari, storici, filosofici, teologi. 
ci, morali, ascetici, patristici, agiografici e in modo speciale biblici, in. 
nografici, liturgici e melurgici ( τ) | λες | 

Noi siamo debitori a S. Nilo, se di questi ultimi la Badia possie. 
de una delle più complete collezioni. E l'importanza data a questa rac. 
colta risalta maggiormente dal fatto, che vi si notano molti mss; abrasi 
del testo precedente per scrivervi il canto, mentre non abbiamo alcun 
esemplare di codice melurgico abraso per scrivervi materiale di altro 
genere. Alla melurgia S. Nilo ha dato: un impulso tutto speciale, 

Egli stesso fin da giovane ebbe una grande passione pel canto. 
Ancor secolare veniva ammirato per la soavità della voce, con cui can 
tava le divine salmodie nella Cattedrale di Rossano (2). 

Divenuto guida e capo di molti monaci, personalmente li istruiva 
nell'arte melurgica, perchè potessero con lodevole decoro disimpegna- 
re le divine ufficiature, 

Nella famosa visita, che fece al Monastero di Monte Cassino, com- 
pose un canone in onore di S. Benedetto, comprendendovi tutte le mi- 
rabili cose scritte nella sua vita. Presi con sé tutti i monaci, ben oltre 
sessanta, salì alla Badia e cantò l'ufficiatura notturna con delle armonie, 
poiché aveva dei fratelli intelligenti ed esperti, che egZ stesso aveva am- 
maestrata così nel leggere che nel cantare (3). 

Egli aveva una speciale predilezione per quelli, che con la loro 
voce contribuivano alle decorose esecuzioni melurgiche della Chiesa; 
premiava volentieri quelli, che più degli altri si distinguevano nel canto. 

Di un tal Giorgio, che si iscrisse tra i suoi discepoli in età ma 
tura, scrive il biografo: «il mirabile è questo, che mentre egli non ave 


Il carattere primitivo è unciale del sec, IX. Contiene materiale biblico. 

Z. y. III. Preziosa antologia del 1237. Contiene salmi e un vasto materiale li- 
turgico, parte del quale cioè: προκείμενα si conservano solo in questo esempla- 
re, nè si hanno ancora tracce in altri mss. neppure nei Monasteri dell’ Athos. 
Il carattere primitivo è del sec. X, contiene Evangeli. Cfr. anche RoccHI, Z* 
Coenobio etc., per notizie riguardanti i palinsesti. 

(1) V. RoccHI, o. c. p. 288. 

(2) P. GR, t. CXX. col. 21. 

(3) P. GR. t. CXX col. 125: τυπώσας ὑμνῳδίας πρὸς τὸν ὅσιον πατέρα ἡμῶν Bevi 
δικτον... τὴν ἀγρυπνίαν ἐτέλεσε πανορμίως, εἶχε γὰρ ἀδελφοὺς ped” ἑαυτοῦ συνετοὺς 
xal ἱκανοὺς ἔν τε ἀναγνώσει καὶ ψαλμῳδίᾳ οὓς αὐτὸς κατ’ ἀμφότερα ἐξεπαίδευσε. Cio 
avveniva nel 984. V. GASSISI, Innografi Italo - Greci, poesie di S, Nilo... 1906, Roma. 


9" c 


o ni imparato per lo inranzi lettere, tuttavia ese 


| | guiva le melodie dei 
; e dei canoni così bene, che nel' sentirlo tutti 


salm ! "n ne rimanevano stu- 
pefatti, e lo stesso Santo Padre gioiva nel gustare l’ euritmia melodica e 


commovente dei salmi (1). 

Un'altra. volta, essendo infermo, ebbe in regalo un canestro di pe- 
sci; egli lo donò senz'altro a un monaco, al quale portava una spe. 
ciale affezione, perché era cantore assai valente e fornito di bellissima 
voce (2). 

Questi spunti biografici sulla cultura e sulla formazione intellettua- 
le e musicale del Santo valgono a darci un’ idea della sua competen- 
za in fatto di innografia e di melurgia e a dimostrarci il suo efficace 
interessamento, perché mella sua comunità fiorisse la scuola del canto 
e il culto per le Muse. Egli fu non solo un esteta ed un appassionato 
Psàltes, ma un vero Maestro: dell’ arte melurgica per i suoi monaci ( 3), 

S. Nilo fu per la Badia ciò che S. Teodoro fu pel Monastero di 
Studio: entrambi crearono due centri attivi di divulgazione culturale, 
che irradiarono sulla società di allora lo splendore della fede e della 
scienza sacra e profana, nonchè dell'arte innografica e melurgica. 
In entrambe le scuole si nota una esattezza meravigliosa riguardo 
alla trascrizione dei libri, ai quali si dava la più grande importanza. 

Sul numero veramente copioso di libri trascritti da S. Nilo mede- 
simo ne dà testimonianza il biografo quando, descrivendo la sua pover- 
tà, scherzosamente esclama: «coluit che scrisse questa moltitudine di sij- 
fatti libri τὸ πλῆϑος τῶν τοσούτων βιβλίων, xem aveva neppure un cala 
mato /», Servivagli per questo ufficio il concavo di un pezzo di legno 
spalmato di cera! (4). 

Anche il Pitra ammirando 17 opera prodigiosa di Nilo lo parago- 
τ al grande Abate di Studio. « Le grand Abbé de Studium, qui eut 
! héroïque passion des traditions. antiques, se fit l' émule de Romanus, 


mope 


z "os P. Sx t. CXX. col. 69 τὸ δὲ ϑαυμαστόν, ὅτι μηδέποτε γράμματα ΜΑΤῸΝ οὕτως 
πάντα τὴν ὀμνφδίαν ἕν τε ψαλμοῖς καὶ κανόσιν, ὥστε ϑαυμάζειν καὶ ἐχπλήττεσϑαι 
A τορι ἀκούοντας αὐτοῦ, xal αὐτὸν τὸν ὅσιον Πατέρα ἀναπαύεσϑαι ἐπὶ εὐρύϑμῳ 
ἁτανυχτῳ Φαλμφδίᾳ αὐτοῦ. 
Da "s GR. t. CXX col. κα... μοναχὸς ὅς λίαν ἠγαπᾶτο ὑπ᾽ αὐτοῦ - Νείλου - διὰ τὸ 
| κὸν εἶναι αὐτὸν xol σφόδρα χαλλίφωνον. 
DI E Le Chiese Basiliane della Calabria, in Collezione Meridionale, Fi- 
| P. 305. 
αρ ορ DO σοι 26. 
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et lui créa parmi les Studites plus d'un heureux imitateur, Le damn. 
beau passa de leurs mains dans la villa de Cicéron, ou les fils de S. 
Nil renouvelérent le renom littéraire de Tusculum » (τ), 

Nilo fu un caposcuola, che continuó per lungo tempo ancora 
a tenere alto il prestigio degl'Italo-greci con opere apprezzate nm 
che nello stesso Oriente. 

Basta citare Bartolomeo, pur esso di Rossano, dal Pitra chiamato 
emulo di S. Giuseppe Innografo, per la produzione innografica, «Saint 
Barthélemi n'a pas porté en vain le nom de l apôtre qui décida 1 
vocation poétique de Ioseph, le fécond hymnographe. Nous aimons à 
grouper autour de lui une derniére pléiade, et à prononcer des noms que 
l'on croirait imaginés à plaisir, comme si les moines de Tusculum, 
imitant l'académie du palais de Charlemagne, s'étaient partagés les 
plus illustres appellations hymnographiques, pour se nommer: Arsenius, 


Clemens, Germanus, Ioannes, Iosephus, Paulus, Pancratius, Procopius, 
Sophronius, etc...» (2). 


ΠΒ DPITRA, Hymnograbhie de I Eglise grecque ο. c, p. 59. L allu- 
sione allo scriptorium di Studio ci fa ricordare le sapienti norme che lo re- 
golavano, dettate dal grande Abate Teodoro, e da cui appare la scrupolosa esat- 
tezza nella trascrizione dei codici, esattezza che si 
la Scuola Niliana. 


Per il Primo calligrafo : se il 


riscontra meravigliosamente nel- 


primo calligrafo distribuisce il lavoro guidato da 
sentimento di parzialità, se non prepara a dovere le membrane e non tiene pron- 
to l’occorrente necessario a salvaguardare gli oggetti, in maniera che nulla venga 
a deperire, sia punito con 99 © 10ο metanie, e sia separato dagli altri. 

Per il calligrafo > se il calligrafo non custodisce il quaderno pulito nè ricopre, 
dopo il lavoro, sia il quaderno che scrive, sia 1 originale da cuì trascrive, se non 


riproduce con esattezza i segni di interpunzione, gli accenti e le divisioni degli sti- 
chi, sia punito con 90 o roo metanie. 


Se è indocile ad eseguire 
tri per due giorni, 


Per il Bibliotecario : se alcuno prende un libro e non lo custodisce pulito, ΟΥ” 
ver Í i | i 
gg il debito permesso, ne prende un altro, resti senza mangiare. 
e il bibliotecario non adopera la dovuta diligenza per smuovere i libri, far 


che prendano aria, spolverarli per liberarli dalla tignuola, sia punito con la xero- 
fagia. P, GR. t. XCIX, col 


gli ordini del Primo calligrafo, sia separato dagli al- 


τ I740. 
ma hope T qiu piro oa e SCIOMMARI, Vita di S. Bariolomeo, Ko- 
#0, — ROCCHI, La Badia di Groti Z — Gassisi, Ir 
nografi italo - greci, aferrata, Roma 1884. 


Roma 1906, pp. 24-25. 


E 
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Questo numero È τα δις Ancora dal medesimo Pitra nell’ 
dei Melodi, che riporta in fine della citata opera, 

Il Krumbacher poi osservando i testi dei vari mss. della scuola di 
Grottaferrata ne conferma la correttezza e la bontà. « Sembra che i 
cantori ο i trascrittori cambiassero spesse volte un inciso del testo S€- 
condo: che loro sembrava meglio. Questo fatto si tocca propriamente 
con mano, se confrontiamo i manoscritti di Grottaferrata del secolo XII, 
che conservano gl’ inni di Romano, con altri codici. Le differenze qui 
equivalgono a una reale ricostruzione e senza dubbio questa è opera 
dei poeti accurati di Grottaferrata, i quali non solamente compo- 
sero canti propri, come Bartolomeo e altri, ma misero le loro mani 
anche sugl'inni di provenienza orientale, correggendo, passi oscuri o non 
chiari, rinnovandoli secondo il loro sistema» (1). 

Nei mss. melurgici non sono rare le varianti del canto, segnate in 
carattere rosso sul rigo del testo corrente, che ordinariamente è scrit- 
to in nero o in color quasi seppia. Questo é certo un indizio non 
dubbio che la scuola dei calligrafi non era formata da meccanici ama- 
nuensi, ma da persone competenti e buoni conoscitori delle regole del- 
l'innografia e della melurgia, capaci quindi di distinguere un inciso 
musicale se errato o meno e correggere o almeno notare una plausibi- 
le variante in carattere differente (2). 

E' per questo che il Pitra, che studiò per vario tempo i codici di 
Grottaferrata, disse che la Badia di S. Nilo per ciò che riguarda la 
Liturgia e i rami affini, innografia, melurgia ecc... è una delle prime 
dell’ Europa (3). Per la parte melurgica non dubitò di aggiungere: 
«Saint Nil le Jeune fonde Grottaferrata et met sous la sauvegarde du 
Pontificat Suprême les.rites et les mélodies, les plus anciennes peut 
etre et les: plus pures de l’ Hellade chrétienne » (dios 

Questo pensiero del Pitra, riguardo alla maggiore antichità e alla 


elenco 


id ide: DA 


(1) KRUMBACHER, o. c. Vol. II. $ 280. 
(2) Tra questi citiamo i mss; Ex. LIB. BALL 
(3) A. RoccHI, De Coenobio Cryptoferratensi eiusque Bibliotheca, Tuscolo 
1893. p. 266, 
È n LE PITRA, o. C. pp. 61 - 62. La Badia deve la sua ‘secolare esistenza al. 
ts Posizione giuridica di essere Monastero .Sfavropigiaco, e perciò diret: 
Oggetto alla S. Sede, N. BORGIA, Ια Badia Greca di Grottaferrata nel diritto 


ecclesi : 
lesiastico bizantino, Grottaferrata 1918. 
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maggiore purezza delle ο ων voe "repe n di 
quelle ora in uso nello stesso ie n Uomini O stori. 
co (1). Nella Grecia verso la fine e τῷ ὁ Ὅρα gevan ΟΠ 
tramonto i veri innografi e 1 veri melódi, com : no a far rumo. 
re i maestri di canto, i sedicenti μαΐστορϑς, come già si è accennato (v. 
c. IV. p. 77). Questi si discostarono dagli antichi modelli non solo, ma po- 
co alla volta introdussero profonde trasformazioni e nella semiografia 
e nello stile melurgico molto artificioso. Alle composizioni dei rinoma- 
ti Melòdi sostituirono le proprie, e questa mania crebbe a tal punto, 
che si abbandonarono le melodie dei veri melurgi per tener dietro αἱ. 
la corrente di un gusto artistico già alterato. 

La Badia non subì affatto questo influsso eterogeneo. Nella Biblio- 
teca infatti non esistono codici di melurgia del periodo di trasformazio- 
ne e di decadenza, eccetto uno solo 1’ E. y. TI., che, quantunque prezioso 
sotto molti riguardi, tuttavia vi fu trasportato solo nel 1718, epoca 
della sua scrittura. Tale ms., probabilmente venuto dall’ Albania, ci dà 
l'idea delle composizioni dei cantori dell’ epoca tardiva, quando, cioè, 
ai poeti musicisti subentrarono i patotopes. Di recentissimo acquisto sono 
i codici. IT. y. XVII, P. y. XVIII, T. y. XIX, Δ.δ. XXXV. che vanno 
dal sec. XVI- XIX. 

La scuola innografica e melurgica, fondata da S. Nilo, stante il 
suo vigoroso impulso, continuò per secoli a vivere una vita attiva e fe- 
conda. Lo studio dell’innografia non si riduceva a un semplice esercizio 
di letterario diletto, ma aveva per solito uno scopo pratico: il canto. 
Erano inni destinati al culto; erano composizioni dai metri più vari, 
ma disposate sempre alla melodia. | | 

Molte volte il poeta sentiva l’estro delle Muse e allora poetava 
e cantava, così produceva gl’ z4iomeli ; molte volte invece si limitava 
alla sola poesia a metro determinato, tenendo sott’ occhio il Zo melo- 
dico, su cui voleva farlo eseguire e così produceva i rosòmti. 

Molte però di queste composizioni sia innografiche che melurgiche 
sono in uso esclusivo a Grottaferrata. Ne è esempio tutta |’ ᾿Αχολου- 
Va, 4fficiatura, composta da S. Bartolomeo in occasione della Consa- 
crazione della Chiesa, ch’ egli stesso aveva edificato, avvenuta il 17 
Dicembre 1025 per opera del Papa Giovanni XIX dei Conti di Tu- 
scolo: ufficiatura che tuttora si celebra il 17 Dicembre di ogni anno. 


(1) Φόρμιγξ, Atene, Maggio - Luglio 1909. — Παπαδόπουλος, ο. ^ 
PP. 278-291. 
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Di lui dice il Biografo, che sommamente si affaticava in compor- 

ve cantici: περὶ τὴν ROMS, πονησιν ἄκρως πονούμενος (τ), disgrazia- 
ente non tutti giunti tino a ΠΟΙ, 
La vita attiva della scuola non si limitava all'uso esclusivo dei 
testi locali. Essa, per arricchire la propria raccolta e circondarla di mag- 
giore serietà scientifica e letteraria, ne faceva acquisti anche nel lonta- 
no Oriente, qualora lo credesse opportuno. I mss. Vaticani greci 1660 
e 1671, già di proprietà della Badia, erano stati comprati dalla Scuo- 
la della Badia nell’ officina monastica di Studio (2). 

La attuale collezione risulta perciò formata: 1. da testi importa- 
ti personalmente dalla comunità di S. Nilo, quando dalla Calabria si tra- 
sportò a Grottaferrata, che vanno perciò dal sec. IX al X: 2. da testi 
che uscirono dallo Scriptorium locale: 3. da testi comprati nell' Orien- 
te: 4. da testi raccolti da altri monasteri italo- greci, come p. e. 
dal Monastero di S. Salvatore di Messina, dal Monastero di S. Elia 
nell’ attuale Lucania (2). 

E cosi, mercé l' opera attiva del fondatore e dei monaci Criptensi 
si € potuta formare una discreta raccolta melurgica, che abbraccia, nel- 
la trascrizione dei vari secoli e in vari esemplari, tutto il vastissimo reperto- 
rio innografico e melurgico col quale la comunità di S. Nilo poteva lo- 
devolmente e dignitosamente disimpegnare l’ ufficiatura monastica. 

Lo scopo ultimo infatti di questa diligente e costante premura dei 
monaci, per raccogliere e trascrivere svariati testi di melurgia, era di- 
retto a ciò che la sacra ufficiatura fosse espletata nella forma più de- 
corosa, 

Ecco un esempio pratico dell’ uso di questi codici melurgici nell’ e- 
Secuzione reale della Scuola Monastica. Prendiamo ad esempio la rubri- 
ca domenicale, Il Tipicòn prescrive che il Sabato nel vespero si cantino, 
nirecciati ai salmi Davidici 129 e 116: 


tam 


ον NE 


dica GR, t. CXXVII, col. 481 περὶ τῶν ἀσμάτων ποίησιν ἄκρως πονούμενος. 

τ s αὐτοῦ τὰ πάνσοφα μελῳδήματα, ἃ πρός τε αὐτὴν τὴν ὑπεράχραντον 

γνώσεῳ ας Μητέρα, καὶ πρὸς τοὺς λοιποὺς ἁγίους ἐξέϑετο, πάσης γέμοντας [τα] 

ma, MDC εὐαρμοστίας. SCIOMMARI, Note alla vita di S. Bartolomeo I K Abate, Ro- 

riti insioni XXVIII pP. 119, deplora che, con la perdita dei manoscritti, si siano smar- 
25 Composizioni del Santo. 

Numero ον MERCATI, Appunti sui codici in La Badia Greca di Grottaferrata ecc 
(3) N ms " rottaferrata 1930, p. 59. | 
Elia qi dig Biblioteca della Badia esistono otto codici del Monastero di S. 

arbone, dei quali due melurgici paleobizantini: Δ. «. XIII ; A. a. XV, 
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I. n. 3 Zaiomeli — composizioni poetico - musicali di S. Giovanni 


ΠΟ, αι 
nae 4 Idiomel — composizioni poetico - musicali di Anatolio. 
" n. I Idiomelo "e δογματικόν (1) di S. Giovanni Damasceno, 
IV. n. 3 Idiomeli — κατ᾽ ἀλφάβητον, le cui iniziali cambiano pro. 


gressivamente dall’ a/fa all omega, ο μας un assieme di 24 idiome. 
li, quante cioè sono le iniziali dell’ alfabeto greco. 

Nel matutino si prescrive : | 

V. Il canto dei graduali, composizione di S. Teodoro Studita. 

VI. Il canto del Caxoze, interculato dai AaZzsmata, dal Kontakio 
dal Megalinario e dall’ Exapostlario (2). 

VII. Il canto dell’ Eofkizò — composizione dell’ Imperatore Leo. 
ne il Sapiente. 

VIII. I canti delle Laudi: i salmi 148, 149, 150, (cambiando to- 
no progressivamente I-VIII). 

IX. Il canto di n. 4 z2azezmez di S, Giovanni Damasceno. 

X. Il canto di n. 4 zazeze di Anatolio. 

XI. Il canto della Dossologra. 

E ciò oltre il canto di altre piccole composizioni di genere 
corale. 

Questo specchietto di canti si può più o meno applicare alle varie 
solennità dell'anno. Da qui si scorge quanto sia grande e veramente 
copioso il numero delle poesie - a metrica bizantina - e delle melodie 
raccolte nei codici, che si eseguiscono nei monasteri. 

Non si deve pensare che l'esecuzione di tutti questi canti sia 
un'impresa facile; tutt' altro. Le difficoltà si comprendono a prima vi- 


sta, riflettendo alla loro varietà e alle non facili gamme bizantine, non 
che alle successioni di ritmi svariatissimi. 


ες 
κ * 


Il canto bizantino è eseguito da due elementi: psàlte e coro o popo- 
lo. Regolarmente i cori sono due, e si alternano a forma antifona- 


Tal Così detto nei mss, perchè ha per tema lo sviluppo di un pensiero dom- 
matico riguardante per solito i privilegi della Divina maternità di Maria. 
(2) Pel significato di questi termini vedi pp, 38 - 44. 


je: al primo sopraintende il πρωτοφάλτης o primo cantore; al secondo 
coro sopraintende il δευτεροφάλτης o secondo cantore. 

Il modulare del popolo veniva detto ὑπηχεῖν, ὑποφάλλειν, ὑπακούειν ; 
i] piccolo ritornello, dal medesimo cantato, si chiamava : ἐφύμνιον, ἐπι- 
φώνημα, ἀκροτελεύτιον, στίχος, ὑπόψαλμα (1). 

ΑΙ coro insomma erano affidate le melodie semplici, cioè: ritor- 
nelli di chiusa dei salmi: emistichio, ο di altre liturgiche composizioni : 
acrotelèftion, e le semplici risposte : Κύριε ἐλέησον, ᾿Αλληλούϊα, ᾿Αμήν, 
che rappresentano formole melodiche di facile apprendimento dalle mas- 
se popolari. 

Al πρωτοφάλτης erano affidati in genere i canti di più difficile strut- 
tura e le parti così dette variabili. Ne sono un esempio nella Litur- 
gia, il Atzontkon e l Inno Cherubico, e nella ufficiatura P Idiomelo in 
genere, come si è sopra veduto, composizioni che sono delle più sva- 
riate tonalità e non sempre di facile esecuzione, come forse potrebbe 
sembrare, 

Senza un esercizio continuo e una certa abilità artistica, non si 
poteva agevolmente eseguire una copiosa serie di canti dalle forme più va- 
rie, dai ritmi più complessi e dalle tessiture più acute: da quì la necessi- 
tà della Scuola monastica di canto, alla quale tanta importanza hanno 
dato S. Teodoro nel suo Monastero di Studio e S. Nilo nei suoi mo- 
nasteri ca/zbresi, da costituirsi Maestri e Direttori. 

E' certo che per la dignitosa ufficiatura monastica lo studio 
del canto era abbinato a quello per la elaborazione e la trascrizione dei 
codici: era inutile scrivere la musica per la Chiesa, era inutile prov- 
vedersi di bei testi melurgici anche dall’ Oriente, se poi non si doves- 
šero eseguire, nè vi fosse chi potesse cantare. L’ ufficiatura, e perciò an- 
che il canto, entravano negli obblighi inerenti alla vita dei monaci. 

Nei cenni biografici di S. Nilo si è notato quale predilezione mo- 
Strasse per quelli che avessero avuto simili predisposizioni vocali, sicco- 
me soggetti utili e idonei, che contribuivano alle dignitose celebrazio- 
Ni ecclesiastiche. Tra essi, . stante il frequente esercizio pratico, emer- 
diana PIE qualcuno, che per fortunata disposizione vocale e per la 
BS de pazione riusciva a disimpegnare convenientemente questo 

qualsiasi solennità e affrontare ogni difficoltà melodica. 

Solo il grande esercizio di vocalizzi - rapaX}ayY-e di altri 


Rca ΕΡΜΗ 
(1) V. p. το, 


la poteva rendere il rimo cantante. idoneo ad 
mezzi propri della nds p melodie palpitanti di intensa vita nel ge- 
€ 5 9 . 
eseguire con calda passion dove s'intrecciano anche intervalli non 
D Nico, o ^ ο : 
o o enarmo : | 
nere cromatic νά effetto certo singolare, ib di difficile ο ο 
facili, come il di Hi che è facile a udirsi, ma impossibile a tradursi. 
: to I ᾽ 3 " NATI 1 
ae, e il quar an parte dal πρωτοφάλτης la riuscita artisticamente di 
va In gr : n vero program- 
sc dei : re funzioni bizantine, dove si svolge > 7 eoe 
gnitosa delle sac ΠΡ i tante 1 vari e molteplici canti, 
icale, come si direbbe oggi, s | 
7 lgimento normale della ufficiatura monastica, 
olgim 
che occorrono nello SNO gimme e si è già veduto nell' esempio so. 
specie nelle celebrazioni festive, com 
pra riportato (1). 


Eee e A LIA 


(1) Vedi in appendice l’ elenco dei mss. melurgici, 


Νο è raro τ” nelle collezioni dei codici di melurgia bizantina pic- 
coli trattati riguardanti la parte teorica della lettura e del cant 
Questi trattati dovrebbero essere una specie di grammatica : ma ín 
verità non sono che un semplice abbozzo di un sistema divenuto tra- 

dizionale. 

Nella sostanza si assomigliano quasi tutti: sono copie, più o me- 
no complete, redatte le une sulle altre. Niente di scientifico o di di. 
mostrativo; ma regolari esposizioni delle note semiografiche, talvolta 
in forma didattica a domanda e risposta. Quando la risposta non sem- 
bra esauriente all'autore, egli illustra le spiegazioni con allegorie pre- 
se dal misticismo, le quali però non hanno che fare con la tecnica musicale. 

I piccoli abbozzi di grammatica a noi pervenuti sono piuttosto nu- 
merosi ; questi che presentiamo si possono dividere in vari tipi, 

I. Il primo tipo contiene una semplice esposizione delle note 
semiografiche ascendenti, discendenti e miste, con tavole dei vari &z0 
modi e dei segni di chironomia, senza spiegazione di sorta, 

II. Il secondo tipo contiene un sunto di «nozioni elementari 
per i principianti », come si direbbe oggi. Queste nozioni vengono e- 
nunziate a domanda e risposta, con formole un po’ primitive ed ingenue. 

III. Il terzo tipo contiene una esposizione pratica di tutta la nomen- 
clatura delle varie forme semiografiche, con il corrispondente segno 
grafico. Questo tipo è assai prezioso (1). 

IV. Il quarto tipo è a forma di lezione magistrale di qualche 
dotto monaco, che ricapitola in una sintesi scolastica le numerose no- 
zioni sulla melurgia, tratte dalle varie scuole, e dilucida punti da al 
tri non ben chiariti. Talvolta è invece un raffazzonamento di idee prese 


qua e là e affastellate senza criterio alcuno. 


Ro I Jd 


(1) Il TurBAUT. ne riportò un saggio in Rivista Musicale, Torino 199%. 


20, . . e 
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V. Il quinto tipo ci dà esposizioni allegoriche dei segni e del. 


le forme melurgiche (1) 
Ordinariamente nei semp 


didattico : | | 
1. Elenco e nomenclatura delle singole note ; 


2, Breve quadro sinottico delle note ascendenti ; 

3. Breve quadro sinottico delle note discendenti ; | 

4. Quadro delle note ascendenti miste alle discendenti n 

s. Nomenclatura di ciascun ecZo ο m0d0 (2) e maniera d' intonarlo: 
6. Quadro dei segni di chironomia ; 

7. ;Piocolo solfeggio. 

Gli esemplari poi, che sono piü completi, premettono alle suespo. 
ste tavole sintetiche la parte teorica, a domanda e risposta, 

Alla teoria segue la parte pratica, la quale, per solito, consiste 
nel: riportare canti del Vespero, del Mattutino e della sacra Liturgia, 
in'una specie di (Crestomazia liturgica, dove figurano norni di proto- 
psalti e di’ maistores (3). 

Questi canti o meglio questa Crestomazia è più o meno copiosa, 
ma sempré con lo stesso ordine, pressochè in tutti gli esemplari, che 
hanno queste brevi nozioni di melurgia. 

Tali piccoli abbozzi di grammatica si hanno un po’ da per tutto. 
Se ne sono trovati e pubblicati vari, dei quali citiamo alcuni principali. 

Il Thibaut nel ms. n. 811 del sec. XVII, nella ricca biblioteca del me. 
tochion del S. Sepolcro (4), ora a Costantinopoli, trovò sette piccoli testi d! 
questo genere, che, come si è detto, si assomigliano tutti, o meglio sono 
copie per così dire stereotipate, provenienti in gran parte dai centri di 
coltura monastica. 


lici trattatelli si nota il seguente ordine 


(1) Alcune di queste ingenue spiegazioni vengono riportate anche dal Crisan- 
f? nel suo nuovo Metodo; o, c. $ 208, περὶ χειρονομίας. 

(2) Il termine ἦχος, echo, equivale a modo ο tono. 

(3) Queste crestomazie melurgiche assomigliano un poco a quelle pubblicazioni 
ο ης ben curate, edite a scopo divulgativo, le quali premettono brevi, ma 
succose nozioni teoretiche e norme pratiche per 1’ esecuzione. 

(4) Revue de l'Orient Chrétien, 1901, n. 4, pp. 593-609. Il ms. 811 da lui edito 


è monco; il resto fu pubblicato dal |. 
f REBOU i 1 S. Sepo 
cro a Gerusalemme. RS dal ms. 332 della Bibl. de 
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Egli ne ha editi vari (1), tra i quali uno dei più ampi, che va 
sotto il nome del Ieromonaco Gabriele, del 1572 (2). | 
^ Gi limita però a dare la semplice esposizione del testo, con 
pochi commenti pratici, che non possono giovare allo studio diretto.del: 
l'antica melurgia bizantina che limitatamente, ΜΥ po 

Il medesimo trattatello, tolto dal codice 332 della biblioteca di 
Gerusalemme; fu edito, con migliore criterio, dalla Rivista musicale 
Φόρμιγξ, Atene 1910. 

Il Fleischer (3) nella parte terza dei suoi «studi sui neumi» pubbli- 
cò il breve trattato di Messina n. 154, da lui considerato come l'esem- 
plare più antico in una serie di libri didattici. 

Questo ms. che citiamo anche noci, a complemento della serie di 
questi esemplari teoretici, non pare dal sec. XV, come vorrebbe il 
Fleischer, ma & piü tardo. Ció non ostante ha il suo valore, per la 
esposizione semplice e graduale delle piccole nozioni teoretiche, che 
facilitano la lettura dei codici redatti con la semiografia Cucuzelica. 


É il tipo pià comune che si trova al principio di un grandissimo nu- 

mero di mss. melurgici a forma di crestomazie dal sec. XVI in poi. 
Anche A. Papadopulos Kerameos (4) e più tardi il Rebours (5) 

hanno dato il loro contributo alla pubblicazione di questi testi teorici. 


(1) Cfr. THIBAUT, Origine de la notation neumatique de l'Église latine, Paris 
1907, p. 44. - A. GASTOUE, Catalogue des "manuscrits de musique byzantine, Paris 
1907, pp. 18-21. - Byzantinische Zeitschrift, VIII, pp. 111-121, dove sono sta- 
ti pubblicati vari di questi piccoli trattati di teorica. 

Il THIBAUT richiamò il ms. 811 nei Monuments de la notation ekphonétigue agio- 
bolite... Pétersbourg IgI3, p. 57; in questi diede un testo della Naz. di Parigi, il 360, 
con alcuni confronti del ms. 8:1 del Metochion del S. Sepolcro in Costantinopoli, e del 
."$. CLX della Bibliot. Imperiale di Pietroburgo, che il WELLESZ cita a sua vol- 
ta col n, 711. - A. GASTOUE, in Zyzaníion, Agosto 1930, ne fa oggetto di uno 
Studio speciale: lo dice... depuis longtemps, unique exemplaire connu, p. 347; il 
Thibaut lo mette alla fine del sec. XII, o c. p. 56: il Gastoué lo dice del sec. XIII 
0 ‘del principio: del sec, XIV, Il 360 di Parigi e il: ms. 872 Vatic. gr. chepresentia- 
mo noi, in sostanza tradiscono una unicità di origine. 
dn ue Lo riportiamo anche noi dal ms. 610 della Bibliote:a della Grande Laura 

Onte Athos, perché più corretto e più completo, 

(3) O. FLEISCHER, Neumen Studien, Berlino 1904 t. III p. 17. 
1 ni Cfr. Byzant, Zeitschrift, vol. VIII, 1899, Βυζαντινῆς xx λησια-' 
s μουσικῆς ἐγχειρίδια, | | Lo 
(5) REBOURS, Revue de l’Orient Chrétien, 1 904, p. 199. P. 1, riporta il ms. 332 
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Ultimamente Wellesz, Tillyard, Hóeg hanno riconosciuto la necessi. 
tà di una raccolta generale di essi con apparato critico (1). 

Questi brevi testi, quantunque non approfondiscano Ja materia, nè 
diano la spiegazione delle semiografie antiche, che sono quelle che 
maggiormente interessano lo studioso e il cultore della melurgia bizan. 
tina, riescono di una grande utilità per chi vuole affrontare la questio. 
ne del canto bizantino e per addentrarsi nei misteriosi meandri delle 
varie semiografie. 

Le semplici note facilmente si possono comprendere, ma non così 
i vari gruppì di tre, quattro, cinque o più note, attraversate dai segni 
di chironomia, che, se sono diretti a una maggiore e più precisa in. 
terpretàzione della frase melodica, servono anche per confondere la let- 
tura in chi non ha grande conoscenza pratica delle varie semiografie 
e relative calligrafie. 


T 
HT 

Gli autori di questi piccoli testi di teoria musicale sono vari. Alcu- 
ni testi vanno sotto il nome di Cucuzéli, ed è il più comune ed auto- 
revole. | | 

L’ intestazione del ms. Ottob, greco 317 e del Vatic. greco 791 € 
del seguente tenore : ἀρχὴ. τῶν φαλτικῶν σημαδίων tomdivia καὶ συνταχ- 
ϑέντα (sic) παρὰ τοῦ μακαριωτάτου χύρ. ᾿Ιωαννικίου καὶ natotopoc τοῦ Kov- 
κουζέλη. | 

Altri vanno sotto il nome di Giovanni Lascari, come il Vallicelliano 
greco 195: Παραλλαγὴ τῆς μουσικῆς τέχνης σοφωτάτη καὶ ἀκριβεστάτη εἰς 
Čapov: πονηϑεῖσα καὶ συνταχϑεῖσα παρὰ ᾿]ωάννου τοῦ Λασχάρεως. 

Altri ancora sono posti nientemeno sotto il titolo di S. Giovanni Dama: 
sceno, come il ms. 1636 della Grande Laura e il ms. 318 del mona- 
stero di Dochiario, del Monte Athos, entrambi del sec. XVII, e il ms. 
811 del metòchion del S. Sepolcro, a Costantinopoli, edito dal Thi. 
baut, contenenti lo stesso materiale e la stessa intestazione: Τοῦ ὁσίου 


Πατρὸς ἡμῶν ᾿Ιωάννου τοῦ Δαμασχηνοῦ ἐρωταπροχρίσεις τῆς παπαδικῆς C 


della Bibl. del S. Sepolcro di Gerusalemme che è uguale al ms, 81r già edito da! 
THIBAUT (v. n, 3) ma più completo ; pubblica infatti la parte mancante al ms. SER 
(1) Monumenta. musicae Byzantinae, Sticherarium, Copenhague 1935, P: 1° 
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χνης περὶ r A de ii Vial καὶ πνευμάτων, καὶ y 
παραλλαγῶν, καὶ ὅσα ον τῇ ΠΙαπαδικῇ τέχνη διαλαμβάνουσιν. 

Evidentemente sono opere spurie, elaborate da 
da qualche MOSSO che per dare credito alle proprie lezioni magistra- 
li, ha messo in vista il nome del grande innografo., Alle frasi enfatiche 
della intestazione fa contrasto la pochezza del valore 
co del lavoro. 

Altro teorico della melurgia bizantina è il maestro Coroni, di cui 
i ms. 461, sec. XVII, del monastero di Filoteo nell’ Athos ha questo 
titolo: Ἡροπαίδεια τῆς μουσικῆς τέχνης: μέϑοδος πάνυ ὠφέλιμος τοῦ στιχη- 
ραρίου, ἐπωφελὴς μέθοδος τοῦ Κορώνη «ρατημάτων φέρουσα χειρονομίαν: ἔτέ- 
ρα μέθοδος τῆς καλλιφωνίας... 

Il testo del sopracitato Ieromon. Gabriele ο’ intitola: Τοῦ τιμιωτά- 
του xal λογιωτάτου Κυροῦ Γαβριὴλ “Ἱερομονάχου ἐκ τῆς μονῆς τῶν Eavdo- 
πούλων περὶ τῶν ἐν τῇ Ψψαλτικῇ σημαδίων καὶ ὁμολογίας καὶ ἑτέρων χρησίμων. 

Un ms. prezioso che raccoglie i vari enchiridia melurgici é il cod. 
890 del sec. XIII della bibl. patriarcale di Gerusalemme che ha que- 
sto titolo: ᾿Ἠγχειρίδια παλαιὰ πρὸς ἐκμάϑησιν τῆς ἐκκλησιατικῆς μουσικῆς... 
Seguono i corrispondenti trattati, in cui figurano i. nomi di Giovanni 
Damasceno, di Cucuzeli, di Gabriele e di Manuele Crisafi. 

Ripetiamo che tutti questi così detti metodi non dànno alcun inse- 
gnamento diretto. Contengono ordinariamente canti liturgici, composizio- 
ni di malstores, i quali nello svolgimento della melodia fanno. uso di deter- 
minate forme di chironomia, come esempi pratici per gli apprendisti. 

Corrispondono a ciò che oggi chiamiamo metodo di canto, e sareb- 
bero stati al certo assai preziosi, qualora le composizioni liturgiche, dette 
qui μαϑήματα, lezioni, fossero state accompagnate da note esplicative (1). 


ρατηµάτων καὶ 


qualche maìstor ο 


Scientifico e tecni- 


Je 
α ἡ 
Riportiamo un saggio per ciascun tipo, perchè si abbia una idea 
inerte completa, almeno nella sostanza, di questi elementi di- 
ascalici della melurgia bizantina dei mss. 


πο 


tori α) H απαδόπουλος, T. Ἱστορικὴ ᾿Επισκόπησις... p. 49 dà i nomi di vari scrit- 
Loi Opere teoretiche. - Ψάχος, ο. c. pp. 28-29, riporta il titolo di esemplari 
thos; ma per questi vedi l’elenco da noi riportato in fine dei saggi. 
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Del I tipo presentiamo il ms. Barb. greco n. 300, s, Xv 
ms. gr. di Messina n. 154, S. XV -XVI. | col 

Del II tipo presentiano il Vatic. gr. 872, pergamenaceo de] T 
cipio del sec. XIV. Essendo uno dei più antichi mss. del genere, a 
maggiore attenzione, quantunque sia rimaneggiato, 

Del III tipo presentiamo il ms. Ottobon. gr. 317, e il Vatic, gre. 
co 791, entrambi del sec." XVII. | 
| Del IV tipo presentiamo il ms. 610 della Grande Laura nel Mon- 
te Athos, s. XVI. 

Del V tipo riportiamo il ms. 310, del Monastero di S, Caterina 
nel Monte Sinai del sec. XIV. 


TESTI DI TEORIA MELURGICA 


Con. BARBERIN, GR. 300 


Ms. cart. sec. XV, f. 15X10; ff. 1-322. Scrittura calligrafica assai 
chiara e ben conservata. F, 2-15 testo di teoria melurgica : didascalia 
con esempi pratici. F. 16-120" seguono canti vari per j vesperi solen- 
ai e pel matutino. F. r20*"-192 sono riportati canti della Liturgia con 
i nomi dei vari compositori. F. 194-279" canti svariati detti anagram- 
matismi per le ricorrenze festive dell’ anno. È una ricca Crestomazia. 

Al fondo del {. 279: «τέλος τῶν ἀναγραμματισμῶν τῶν ἐπισήμων ἑορ- 
τῶν τοῦ: ὅλου ἑνιαυτοῦ᾽ Καὶ τῷ ϑεῷ ἡμῶν χάρις, καὶ δόξα, καὶ μεγαλοπρέ- 
πεια εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων, ἀμήν». ᾿Αντώνιος Καρνανάος. 

Dal f. 280-322 la scrittura è di altro amanuense e di epoca po- 
steriore; vi si contengono composizioni melurgiche sacre con abbondan- 
ti τερετισµοί. Il ms. è ben conservato; i segni di chironomia sono espres- 
si in carattere rosso (1). 


᾿Αρχὴ τῶν σημαδίων τῆς φαλτικῆς τέχνης τῶν τε ἀνιόντων xol χατιόν- 
των, σωμάτων τε καὶ πνευμάτων, x«l πάσης χειρονομίας xol ἀκολουϑίας ovy- 
τεϑημένης εἰς αὐτὴν παρὰ τῶν κατὰ καιροὺς ἀναδειχϑέντων ποιητῶν, παλαιῶν 
τε καὶ νέων. 

᾿Αρχὴ, μέση τέλος, καὶ σύστηµα πάντων τῶν σημαδίων τῆς ψαλτικῆς 
τέχνης τὸ ἶσον ἐστίν, χωρὶς γὰρ τούτου οὐ κατορϑοῦται φωνή. Λέγεται δὲ ἄφω- 
νον οὐχ ὅτι φωνὴν οὐχ. ἔχει, φωνεῖται μὲν οὐ μετρεῖται δέ. Καὶ διὰ μὲν πάσης 
τῆς ἰσότητος φάλλεται τὸ ἶσον, διὰ δὲ πάσης τῆς ἀναβάσεως τὸ ὀλίγον καὶ διὰ 
πάσης τῆς καταβάσεως è ἀπόστροφος. 

άλλονται δὲ εἰς τὴν παπαδικὴν φωναὶ δεκατέσσαρες: εἰσὶ δὲ αὗται. 
ἀνιοῦσαι μὲν Óxt τὸ ὀλίγον, ἢ ὀξεῖα, ^) πεταστὴ, τὸ κούφισμα, τὸ πελαστὸν καὶ 
τὰ δύο χεντήματα, ἃ λέγονται δαρτά (2), τὸ ἕν κέντημα, καὶ ἢ ὑψηλή". Katodoa 


—--: 


i (1) σα T. TARDO, 7 codici melurgici della Vaticana e il contributo alla musica 
Manda del monachismo greco della Magna Grecia, in «Archivio Storico per la Ca- 
labria e la Lucania» 1931, anno I, fasc. II p. 21, 
Rca testo simile, da un codice dell’a, 1746, è pubblicato dal Gardthausen, in 
. 48€ Zur Griechischen Palacographie, VI. Zur Notenschrift der Griechischen Kir- 
' PP. 81-88 con 4 tavole, 
(2) Questo inciso non trovasi che in pochi mss. consimili. La parola δαρτὸς 
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δὲ gE ὁ ἀπόστροφος, οἱ δύο ἀπόστροφοι οἱ Ac dal X die Ee 

ἐλαφρὸν καὶ ἢ χαμηλή. ES αὐτῶν μὲν εἰσὶ σώματα, τὰ δὲ 
neo re. ay ἀνιόντα εἰσὶν ἕξ᾽ τὸ ὀλίγον, ἢ ὀξεῖα, ἣ πεταστ] 
πνεύματα. Καὶ σώματα μεν δε». 

ή τὸ πελαστὸν καὶ τὰ δύο κεντήματα. κατιόντα δὲ δύο' ὁ ἀπέ. 
E Li οἳ δύο ἀπόστροφοι οἱ σύνδεσμοι, Ý ἀπορροὴ δὲ οὔτε σῶμα 
ΜΡ πνεῦμα’ ἀλλὰ τοῦ φάριγγος αν κίνησις’ εὐήχως xal ἐμμελῶς 
τὴν φωνὴν ἀναπτύουσα, διὸ καὶ µέλος ας i M a 

Εἰσὶ δὲ καὶ πνεύματα τέσσαρα᾽ δύο ἐχ τῶν ἀνιουσῶν SOLO: TÒ ATL καὶ f 
ὑψηλή; καὶ ἐκ τῶν χατιουσῶν τὸ ἐλαφρὸν, καὶ ἡ χαμηλή ( D Eyovo: oe xal ow- 
νὰς οὕτως: τὸ ὀλίγον d, ἡ ὀξεῖα d, ἣ πεταστὴ &, τὸ SQUIC &, τὸ πελασ: 
τὸν é, τὰ δύο κεντήματα &, τὸ ἓν χέντημα β΄ καὶ ἡ ὑψηλὴ δ΄, ὁ ἀπόστροφος 
ά, οἱ δύο ἀπόστροφοι οἱ σύνδεσμοι á, Y, ἀπορροὴ β΄ τὸ κρατημοῦπόῤῥοον β΄ τὸ 
ἐλαφρὸν B καὶ ἡ χαμηλὴ δ΄ (2). 

Εἰσὶ δὲ καὶ φθοραὶ τῶν ἤχων αὗται’ φϑορὰ τοῦ πρώτου, τοῦ δευτέρου, 
τοῦ τρίτου, τοῦ τετάρτου, τοῦ πλαγίου πρώτου, τοῦ πλαγίου δευτέρου, τοῦ νε- 
νανῶ, τοῦ πλαγίου τετάρτου, ἡμίφωνον xal ἡμίφὺορον. 

Τὰ δὲ ὀνόματα τῶν ὀχτὼ ἤχων ἐν τῇ μουσικῇ clo ταῦτα Ὁ πρῶτος 
λέγεται δώριος᾽ ὁ δεύτερος λύδιος: ὃ τρίτος φρύγιος ὁ τέταρτος μιξολύδιος: ὁ 
πλάγιος τοῦ πρώτου ὑποδώριος È πλάγιος τοῦ δευτέρου ὑπολύδιος: È πλά- 
γιος τοῦ τρίτου ἤγουν ὁ βαρὺς ὑποφρύγιος: ὁ πλάγιος τοῦ τετάρτου ὑπομιξο- 
λύδιος. Ἐξ αὐτῶν εἰσὶν oi τέσσαρες χύριοι, καὶ ol τέσσαρες πλάγιοι. Καὶ 
κύριοι μὲν εἰσὶ ὃ πρῶτος’ ὃ δεύτερος: ὃ τρίτος’ καὶ ὁ τέταρτος: πλάγιοι δὲ ὁ πλά- 
γιος τοῦ πρώτου, ὁ πλάγιος τοῦ δευτέρου, ὃ Πλάγιος τοῦ τρίτου ἤγουν ὃ βαρύς, 

καὶ ὁ πλάγιος τοῦ τετάρτου. 

Εἰσὶ δὲ καὶ τρεῖς ἥμισυ μεγάλαι ἄργιαι' ἤγουν τὸ κράτημα, T] διπλῆ, καὶ 
oi δύο ἀπόστροφοι οἱ σύνδεσμοι’ τὸ δὲ τζάχισμα ἔχει τὴν ἥμισιν ἄργειαν. 


(scorticato, battuto) termine non musicale, aveva forse in qualche luogo un significa- 
to traslato, ora perduto. 
(1) Nel ms. ὑψιλή, χαμιλή, πετασὺή, πελασὺόν. 

(3) Il ms, 154 della R, Università di Messina ha, fin qui, la medesima dida- 
scalia, A questa fanno seguito ordinati specchietti con le varie forme semiografiche 
ΜΑΝ discendenti e miste con la relativa nomenclatura. Chiude la teoria la 
Ἔκ πε segni di chironomia, delle ftorè, accidenti, e delle parallaghé, so/ 
ο 6 ο alcune tavole a completamento dei quadri del Barber. greco. 

S. I ] 2 9 .. A o . « sr 
na A gine rappresenta perciò il testo più semplice per i principii ele 
δα το κ Έτ é condensata in poche paginette. Per la descrizione del 

cir: atalo 
NDS £o del MANCINI. Codices &raeci Monasterii ; Messanensis S, Salvato- 
na 1907, p. 211 (ora della R. Univer sità). 
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Ai ἀνιοῦσαι φωναὶ ἔχουσιν οὕτως. 
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LorENZO TARDO: L' antica melurgia bizantina, 
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AL κατιοῦσαι φωναὶ ἔχουσιν οὕτως, 
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κ ο aq 
Τέλος τῶν ἀνιουσῶν xal τῶν κατιουσῶν φωνῶν, 
ε La ^ 
Πρόσχες οὖν, ὅτι αἱ ἀνιοῦσαι ὅλαι φωναὶ ὑποτάσσονται ὑπὸ τῶν χατιου- 
σῶν, καὶ κυριεύονται ὑπὸ τοῦ ἴσου οὕτως ὥσπερ ὁρᾶς (1). 
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Τὰ òè μεγάλα σημάδια. τὰ ἄφωνα ἅτινα. λέγονται μεγάλαι ὑποστάσεις el- 
ci ταῦτα: διά. μόνης χειρονομίας κείµενα, καὶ. οὐ διὰ φωνήν, ἄφωνα γάρ εἶσιν. 

Ἴσον, διπλῆ, παρακλητική, κράτημα, χύλισμα, ἀντικενωχύλισμα, τρομικὸν 
xat στρεπτόν, τρομικοσύναγμα; ψηφιστόν, ψηφιστσσύναγμα, γοργόν, ἀργόν, σταυ- 
pos, ἀντικένωμα, ὁμαλόν,. ϑεματισμὸς ἔσω, ἄλλος ἔξω, ἐπέγερμα, παρακάλεσµα, 
ἕτερον, ξηρὸν κλάσμα, ἀργοσύνθετον, γοργοούνϑετον λέγεται δὲ καὶ ἠχάδιον, 
οὐράνισμα, ἀπόδερμα θὲς καὶ ἀπόϑες, θέμα ἁπλοῦν, χόρευμα, ψηφιστοπαρακά- 
λεσμα, τρομικοπαρακάλεσμα,. πίασμα,. σεῖσμα, σύναγμαι, ἔναρξις, τζάκισµα, Ba- 
peta xal λύγισμα (2). 


(1) Sin qui si corrispondono non pochi testi che, nell’ ordine dellà loro dida- 
scalia, procedono» secondo questo primo tipo. da noi presentato, 

Oltre il già nominato ms. 154 di. Messina, si può citare il ms; 447 del sec. 
XVII del Monastero di. Stavronikita del Monte: Athos (Catalogo LAMBROS, ο: C. 
Vol. I); il ms. 13 del sec, XVIII del Monastero. Causocalivi; i mss. 1434 e. 1277, 
sec. XVIII, del Monastero di Vatopedi (Catalogo EusrRATIADIS, ο, c. Vol, I), - Cfr. 
anche il GERBERT, De cantu et musica sacra, o. c. Vol. II, tav. VIII, che ripro- 
duce, però troppo aridamente, simili: didascalie, e dove si osserva: eguale» procedi- 
mento nella distribuzione delle tavole sinottiche, che riportano le forme delle note 
ascendenti: e discendenti com i relativi gruppi. 

(2}}1 segni. di. chironomia, dei quali diamo il prospetto ricavato dàl'ms. 154 di 
Messina, non s1,trovano:in. egual numero in tutti i mss; Come siè già motato (vedi 
D: 74), dette forme chironomiche o. di. espressione non sono tutte- della-stessa epoca, 
ma escogitate da vari. Maestri in tempi differenti. I più antichi testi sono più sobri, 


mentre i posteriori abbondano, sorpassando il numero di. 38 segni, che è già:per se 
stesso assai copioso, 


Μεγάλα σημάδια ἄφωνα (1) 
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Na ezio Palle dei segni di questo quadro appartengono alla semiogra- 
πῶ. i al manoscritti melurgici cioe che vanno dal δες. XIV in „poi e che 
μεγάλ ; 1n gran parte, composizioni di contemporanei. Detti segni sono chiamati 
“ σημάδια, ovvero μεγάλαι ὑποστάσεις. 

2 pd di questi segni varia secondo i testi, D’ elenco'riportato dal ms. Vat, 
pochi di e copioso, come 51 vedrà a suo luogo, E ‘però da notarsi che non 
P. 72). La βαν chironomici sono superflui e molte | volte di imbarazzo (vedi 
intelligenza A o letterario è per sè sufficiente .ad una esatta 
"350 dei segni di lcg us ciò a ire 1 di d 

Cognizione mélurgica : ue serve perci È. EUDDULC a παρα 1 dovuta 
rale del termine chi , τῇ ricordare garanzia peri buoni cantari, Il significato lette- 
mini, pe ironomico manifesta di per se stesso l'espressione voluta : 'i'ter- 
(Ex > X°pevpa (χορεύω---άαπχο), παρακάλεσμα (παρακαλέω-Ξρτερο), ἐπέγερμα 
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Musica]; Cito) indicano abbastanza con qual sentimento vanno eseguite le frasi 
Sotto cui si trovano, 
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Αρχὴ τῶν κατ ἦχον ἠχημάτων (1). 
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(1) Riportiamo l’inizio dell’ intonazione dei differenti echi: 
Echo I. ’Eréotn ἡ εἴσοδος... Idiomelo del τ. Settembre. 
‘O λαμπρὸς ἀριστεὺς Ρεώργιος... Idiomelo di 5. Giorgio, 23 Aprile. 
Εἷς τὸ ὄρος τοῖς μαϑηταῖς ἐπεγομένοις... Eothinòn di tono I. 
Echo II. Ἦλϑεν ἡ φωνὴ... Idiomelo di S. Giovanni Battista, 24 Giugno. 
Θεολόγε Παρϑένε.., Idiomelo di S. Giovanni Evang., 26 Settembre. 
Μετὰ μύρων προσελϑούσαις... Eothinón di tono II. 
Echo III. Χριστὲ ὁ Bed; ἡμῶν... Idiomelo per la S. Croce, 
Ὅσιε ᾿Αντώνιε... Idiomelo di S. Antonio, 17 Gennaio. 
Τῆς Μαγδαλινῆς Μαρίας... Eothinon di tono III, 
Echo IV, Δεῦτε πάντες ci λαοὶ [πιστοὶ]... Idiomelo per la festa del 21 Novembre. 
Ὄρϑρος ἦν βαϑὺς... Eothinòn di tono IV. 
Σήμερον χαρᾶς εὐαγγέλια... Idiomelo dell’Annunziazione, 25 Marzo. 
Plagale dell’ echo I. Ὦ τῶν σοφῶν σου... Eothinòn di tono V. 
"Agate λαοὶ... Idiomelo dell’ Assunzione, 15 Agosto. 
Ὅσιε Πάτερ... Idiomelo di S, Teodosio, r1 Gennaio. 
Plagale dell' echo II. Σήμερον ἡ χάρις... Idiomelo della Domenica delle Palme. 
᾿Απεστάλη ἐξ οὐρανοῦ.,. Idiomelo dell’Annunziazione, 25 Marzo. 
Μετὰ, τὴν εἰς ἄδου κάϑοδον... Eothinòn di tono VI 
Echo grave. Ἰδοὺ σκοτία καὶ πρωΐ... Eothinòn di tono VII. 
Ἐξεπλήττετο ὁ Ἡρώδης... Idiomelo di Natale. 
Κατακόσμησον τὸν νυμφῶνα σου, Σιὼν... Idiomelo dell'Ipapànde, 2 Febbraio. 
Plagale dell' echo IV. Φανερῶν... Eothinòn di tono VIII. 
Πιστούμενος.., Idiomelo dell’ Assunzione, 15 Agosto. 
Σέλας φαεινότατον.., Idiomelo per l'apparizione della S, Croce, 21 Maggio. 
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M£90o8oc πρὸς μαϑητὴν ὀφελιμωτάτη,. 


᾿Απὸ τὸν πρῶτον ἦχον “ἂν κατέβεις (1) μίαν φωνήν, elva ὁ πχάγιος τοῦ 
τετάρτου' καὶ ἀπὸ τὸν πλάγιον τοῦ τετάρτου, ἂν ἀνέβεις μίαν εἶναι πρῶ- 
τος’ καὶ πάλιν ἀπὸ τὸν πλάγιον τοῦ τετάρτου ἂν κατέβεις μίαν, εἶναι βαρὺς 
καὶ ἀπὸ τὸν βαρὺν v ἀνέβεις μίαν, εἶναι τέταρτος καὶ πάλιν -ἀπὸ τὸν βαρὺν 
ἂν κατέβεις μίαν, εἶναι πλάγιος τοῦ δευτέρου καὶ ἀπὸ τὸν πλάγιον τοῦ δευτέ. 
pov, ἂν ἀνέβεις μίαν εἶναι τρίτος καὶ ἀπὸ τὸν τρίτον ἂν κατέβεις μίαν εἶναι 
πάλιν πλάγιος τοῦ δευτέρου: καὶ ἀπὸ τὸν πλάγιον τοῦ δευτέρου, ἂν χατέβεις μίαν, 
εἶναι πλάγιος τοῦ πρώτου: καὶ ἀπὸ τὸν πλάγιον τοῦ πρώτου ἂν ἀνέβεις μίαν εἶναι 
δεύτερος" xol ἀπὸ τὸν «δεύτερον, ἂν ἀνέβεις μίαν εἶναι τρίτος’ xal ἀπὸ τὸν τρί- 


τον ἂν ἀνέβεις μίαν εἶναι τέταρτος καὶ ATO τὸν τέταρτον ἂν ἀνέβεις μίαν εἶ 
ναι πρῶτος. 


Cu 


ἛἜχευρε, -ἅτι ἀπὸ πάντα χύριον ἦχον dv κατέβεις τέσσαρας φωνάς, εὗρί- 
σχεις τὸν πλάγιόν του: ἥγουν ἀπὸ τὸν πρῶτον ἦχον ἂν κατέβεις φωνὰς τέσσαρας, 
εὑρίσκεις τὸν πλάγιόν του. καὶ πάλιν ἀπὸ τὸν πρῶτον ἂν κατέβεις τρίς (2), st- 
ναι ὁ παραμέαος' καὶ ἂν .κατέβεις δύο εἶναι È μέσος: καὶ ἂν κατέβεις μίαν εἶναι 
ὃ πλάγιος τοῦ “τετάρτου. 


“Ἑτέρα ὠφέλιμος παραλλαγή. 
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(1) Κατέβω, ἀνέβω : 
sere E Ην forme Popolari da χαταβαίνω; regolarmente dovrebbe es- 


(2) Τρεῖς, 


Ἐρωτήσεις noi ἀποκρίσεις μετὰ παραλλαγής τής 
φαλτικῆς τέχνης, πάνυ. ὀφέλι μια., 


Ἐρώτησις: πόσοι τόνοι εἰσὶ. τῆς φαλτικῆς τέχνης’ 

Απόκρισις ' πέντε. 

Ἐρώτησις: πόσα πνεύματα ; 

᾿Απόκρισις' τέσσαρα. 

Ἐρώτησις”' τί εἰσὶ τόνοι, καὶ τί ἡμίτονοι, καὶ. τί πνεύματα ; 

᾿Απόκρισις' Τόνοι. εἰσὶ. (1). τὸ ἴσον, τὸ ὀλίγον, ἡ ὀξεῖα, πεταστή, τὸ 
ἀπόδερμα, ὃ ἀπόστροφος, ἢ βαρεῖα, τὸ ἀντικένωμα, τὸ κράτημα, ἡ διπλή, τὸ 
ἀνάσταμα, τὸ πίασμα,. τὸ χατάβασμα, τὸ τριπλόκον ἥτοι τὸ σεῖσμα, τὸ mapa- 
κάλεσμα. Τὰ δὲ ἕτερα, οἷον τὸ ψηχιστοκατάβασμα, καὶ τὸ ἐξιστρεπτόν, μέλοι (2) 
εἰσί, xol οὐ τόνοι. "Hjtova dè εἰσὶ ταῦτα" τὸ ἐλαφρὸν κλάσμα, τὸ κούφισμα, ἡ 
παραχλητική, τὸ ψηφιστοκατάβασμα, καὶ τὸ ἐξιστρεπτοκατάβασμα, λέγονται δὲ 
xai μέλοι. Ἡμίτονα εἰσὶ: ταῦτα" H. ὑψηλή, ἢ χαμηλή, τὸ ἐλαφρόν, καὶ τὸ 
χέντημα: Ἠνεύματα, δὲ λέγονται, διὰ τὸ φωνὴν μὴ ἀποτελῶσιν (3), χωρὶς καὶ 
ἑτέρων τόνων τινῶν, μὴ συνισταμένων: χωρὶς γὰρ ἀποστρόφου οὐ συνίσταται 
χαμηλόν, οὐδέ συντίϑεται' εἰ δὲ ted) πάνυ ἄτεχνον. Καὶ πάλιν χωρὶς. ὀλίγου 
ἢ ὀξείας, Y) πεταστῆς, οὐδεμίαν: εὕρομεν ὑψηλήν. 

Ὡσαύτως πάλιν χωρὶς ἀποστρόφου, οὐχ εὕρομεν ἐλαφρόν’ εἰ δὲ καὶ εὗρε- 
ϑῇ φεκτὸν. ἠγούμοθα: εἶναι τοῦτο,. ὁμοίως.γὰρ.καὶ τὸ. χαμηλόν». καὶ τὸ: κέντημα, 
χωρὶς καὶ ἑτέρων τόνων τινῶν οὐ συντίθενται: Τά δὲ ἕτερα ἡγοῦνται. διὰ. πνευ- 
μάτων: ἃ xal ταῦτά. slo Τὸ μὲν. γὰρ; ὄψηλὸν ἔχει φωνὰς ἀνιούσας τέσσαρας, 
τὸ κέντημα, ἀνιούσας. δύο: To δὲ: χαμηλὸν ἔχει φωνὰς κατιούσας τέσσαρας: xal 
τὸ ἐλαφρὸν δύο, Τὸ μὲν χαμηλὸν εἰς: ἐλάττωσιν φωνῶν τεσσάρων τὸ δὲ ἐλα- 
TP εἰς ἐλάττωσιν φωνῶν δύο. “Ομοίως δὲ xal oi ἕτεροι τόνοι" οἷον, τὸ κράτη- 
μα, τὸ ἀνατρίχισμα, τὸ πίασμα, Kol τὰ ἕτερα ὅσα εἰσὶ τοιαῦτα ὡς προείπομεν: 
διὰ. τὸ συνιστᾶν διὰ δύο xal τριῶν τόνων, ἤγουν Å διπλῆ διὰ. δύο ὀξειῶν ov- 
τ στήτω: τὸ κράτημα διὰ δύο ὀξειῶν καὶ ἐλαφροῦ κλάσματος. Τὸ πίασμα διὰ 
o Ῥαρειῶν. Τὸ ἀνάσταμα διὰ διπλῆς καὶ πεταστῆς' Καὶ ἰδοὺ λοιπὸν ὅσα εἰσὶ 
ταύτα, σύνθετοι τόνοι λέγονται. ὣς ἔφημεν' 

n pet Hb λοιπόν, ὦ ἀχροατά, ἔμαϑες τί ἐστιν τόνος" καὶ τί ἡμίτονον, xal 
uk καὶ διὰ ποῖον τρόπον λέγεται τότε (4) ἢ τόδε καὶ γὰρ ἐκ τῶν 
ντων εἰσὶ τρεῖς τόνοι ἥτοι τὸ ὀλίγον Å ὀξεῖα καὶ ἡ πεταστή, ἅτινα 


Rin I 


(1): Sii noti: che 
(2) MEIN. 


(3) Regolarmente : ἀποτελεῖν, 


(4). Τόδε- 7) τόδε. 


la. risposta: non corrisponde. alla. domanda. 


2 x60: ^ 


| yhy οὐχ ἔχει' ἀλλ᾽ ἔστι τῶν πάντων τόνων 
«ἂς sd ο» η Di ira κἄντε εἰς χαμηλότητα, 
φις) ν φωνήν' τῶν δὲ τεσσάρων τένων τῶν φωνιέντων, ἤγουν τῆς 
La NE καὶ τῆς ὀξείας καὶ τοῦ ἀποστρόφου, καὶ τῶν τεσσάρων 
E τῶν προλεχϑέντων ἤγουν τοῦ ὑφηλοῦ ART a χαμηλοῦ m χεντή- 
µατος καὶ τοῦ ἐλαφροῦ διασπέρομεν (1) εἰς τοὺς ὀκτώ ἤχους: ἐν ds ἑτέροις 
τόνοις ἐμφώνους αὐτοὺς ἀποδεικνύοντας yal ἐνεργοῦντας’ χωρὶς γὰρ τούτων πάν- 
των, ἀκίνητά εἰσι καὶ ἀνενέργητα. enu | 
Ot γὰρ τὴν τέχνην τῆς ψαλτικῆς ἀκριβῶς RIER i i τὴν 
ἐνέργειαν τούτων (2), ἔτι οὖν μυκρὸν ἀποδείξομεν τοὺς μερικῶς Χατεχόντας 
πῶς ὀφείλωσιν ἐνεργεῖν oci τόνοι μετὰ τῶν πνευμάτων, εἷς τάς τε ἀναρροὰς xal 
ὑπορροάς: καθὼς xai 6 ἑρμηνευτὴς αὐτὰς ἀκριβῶς ἐδίδαξεν. 
᾿Αρχὴ τοῦ πρώτου. ἤχου. 
- Επάνω δὲ τοῦ πρώτου εἰ ἐξη: 
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7 PRI LN „> Χάδεις φωνὴν μίαν, γίνεται δεύ- 
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ce ee τομ πρ τερος ἦχος, οὕτως δέ. 
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Ὁμοίως πάλιν ἄνωϑεν τοῦ δευτέρου εἰ ἐξηχήσεις φωνὴν μίαν, γίνεται 
τρίτος, οὕτως δέ. 
Ὡσαύτως πάλιν, ἄνωϑεν τοῦ τρίτου εἰ 
Za. ἐξηχήσεις φωνὴν μίαν, γίνεται τέταρτος, 
. εὕτως δέ. 
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puse πάλιν ἄνωνεν τοῦ τετάρτου ἤχου, εἰ ἐξηχήσεις φωνὴν μίαν, yt 
νεται πρῶτος’ πῶς δὲ γίνεται, διὰ τὸ ἀναβιβάζειν ἕως τῶν τεσσάρων φωνῶν; 
ο τεσσάρων ἤχων' χαϑὼς xat ὁ ποιήσας τοὺς ἤχους, τεσσάρους ἤχους 
ἐδέσμευσεν' ἤγουν εἰς τέσσαρας φωνάς. 


——————— ——— 


(1) Cioè: | | 
ος κ Vga quando si parlerà degli otto toni. La medesima € 
de Laura del ο. poni manoscritti consimili, come nel codice 1650 della Gran 
guaggio risent z a 2 con lo stesso significato. Tutto il complesso del lin- 
€ una sintassi non perfettamente regolare 


(2) Qui il 
Q maestro fa appello alla rassi degl’ intendenti del canto liturgico. 
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Οὕτως δὲ ἔνι ὁ τέταρτος ἦχος' 
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"Axoocov δὲ xal περὶ τῶν πλαγίων ἤχων. 
᾿Απὸ τοῦ πρώτου Ἠχου, κατεβαίνεις (1) τέσσαρας φωνὰς xal εὑρίσχεται ὁ 
πλάγιός του" οὕτως de: 


> 3 so «— fa, > 5 
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ἂν 
a. ua, uc a, ser. TO CL. εἰς a uge: 
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Ὅμοίως xal è δεύτερος, καταβαίνεις φωνὰς τέσσαρας: καὶ εὑρίσκεται ὁ 


"πλάγιος αὐτοῦ' 
Tala 


«— 
Fd > > 
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Ὁμοίως πάλιν ἀπὸ τὸν τρίτον χαταβαίνεις τέσσαρας φωνὰς καὶ εὑρίσκεις 


τὸν πλάγιόν του' οὕτως δέ: 
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Ὁμοίως δὲ καὶ ó τέταρτος" παταβαίνεις τέσσαρας φωνάς, καὶ εὑρίσχεις τὸν 


πλάγιόν του" οὕτως δέ: 
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"Tod λοιπὸν ὡς ὁρᾷς, ἔγραψά σοι τοὺς ὀκτὼ Ἴχους, ὁ καϑεὶς πόϑον ἐξέβη, 
καὶ ποῖος ἀπὸ τοῦ ἄλλου: οἱ τέσσαρες πρῶτοι, καὶ οἱ τέσσαρες πλάγιοι. ᾿Αχουσον 


δὴ xol περὶ τῶν φϑορῶν τῶν ή ἤχων: ὁ γὰρ µέσος τοῦ πρώτου, οὕτως ἐστίν" 
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Οὐκ ἐκάλεσα δὲ τὰς τρῖς (2) φωνὰς μέσον δευτέρου, ἀλλὰ τὰς δύο, διὸ Ew 
μέσος δεύτερος, εἰς τὰς δύο φωνὰς πλάγιος τοῦ τετάρτου οὕτως: 


ο) 


(1) Καταβ [ 
XVéc, nel ms, è sempre χατεβαίνεις, 
(2) Τρεῖς, i j i 


22. Jero 
m, L ia bizantina 
| ORENZO TARDO: L'antica melurgia bizantina. 
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"Δκουσον δὲ xal περὶ τῶν φϑορῶν: ἐὰν ἐχβαίνεις ἀπὸ τὸν χύοιον È ον, 
IA 


7| ἄνωθεν ἢ κάτωϑεν, φθορὰ λέγεται καὶ [ἄδεται ?] (1) τὸ μέλος τοῦ ἤχου, xa 
φθείρεται εἷς ἕτερον ἦχον ὥσπερ ἐὰν sinne 


ἕτερον 


Ὰ 5» « >> «πὶ 
bd lai cr, διεφθάρη γὰρ εἰς ἕτερον ἦχον. 


CL «eo. εἰς 


Ἄρώτησις' Iotos ἐστὶν ἦχος, ὁ μεταβληϑεὶς ἀπὸ τὸν κύριον ἦχον εἰς 


᾿Απόκρισις’ ὃ πλάγιος τοῦ πρώτου ἤχου ἐὰν φϑαρῇ καὶ ἀνάβει (2) φω- 


νην μίαν, γίνεται πλάγιος τοῦ δευτέρου, οὕτως: 
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“Ομοίως πάλιν, ὁ πλάγιος τοῦ δευτέρου ἀναβαίνει φωνὴν μίαν, xal vive 


ται βαρύς, οὕτως δέ: 
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Φϑορὰ πάλιν τοῦ βαρέως ἤχου, ὥσπερ καὶ τοῦ τετάρτου, γίνεται οὕτως ' 


(1) Nel ms. è quasi abraso, 


(2) ᾿Αναβή. 
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Αὕτη ἐστὶν ἡ popà τοῦ πλαγίου τετάρτου, ὥσπερ εἶπον ἄνω: ὅτι ἀπὸ 


τὸν πρῶτον ἦχον μίαν ἀνάβα φωνήν, καὶ γίνεται δεύτερος. “Ὁμοίως καὶ xats- 
Eje οὕτως καὶ εἰς τοὺς πλαγίους ' τὸν αὐτὸν δὴ τρόπον, καὶ τὴν αὐτὴν ἀκο- 


λουϑίαν. 
Οὕτως γὰρ διέφθειραν αὐτὰ οἱ τῆς ἐκκλησίας ' καὶ ἐξηρίθμησαν ἓξ ἤχους: 
σμίξαντες τοὺς πλαγίους, χαὶ τοὺς μέσους, καὶ τὰς φοράς. 


θεοτοχίον 
Ποίημα: τοῦ Ξηροῦ. 
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Copice Vatic. GR. 372 


O: ο ο ον ο το κ15δ. ff, » Il 
del principio del sec 47. 
D queres E ‘ tra i ff, 240-243". Non vi ha tito. 


i i ica trovasi 
testo di teoria melurgica : TAA 
‘ ma un semplice disegno a fioramI, che è sbiadito. Il carattere è mi. 


nuscolo, e pieno di sigle e di abbreviazioni, per cui la lettura non rie. 
sce sempre facile e lascia talvolta delle perplessità in qualche ter- 
mine che non è nè musicale nè ha significato inerente al canto. Non 
vi sono segni musicali nè specchietti di note semiografiche, ma sempli- 
ce esposizione didascalica. Il codice è una spécie di lessico : Συναγωγὴ 
λέξεων... come si legge al principio del f. 3. Ecco il testo di teoria 


lo, 


melurgica (τ). 

Πόσοι ἦχοι ψάλλονται εἰς τὸν "Αγιοπολίτην, καὶ κατὰ τί λέγεται “Avio 
πολίτης, xol τί λέγεται τόνος ; | 

Ἠχοι (2) μὲν φάλλονται ὀχτώ. 

Ὃ δὲ “Αγιοπολίτης ἐτυμολογεῖται διὰ τὸ τῶν "Αγίων Μαρτύρων, “Οσίων 
τε καὶ λοιπῶν πολιτείαν περιέχειν, ἢ διὰ τὸ ἐν τῇ ἁγίᾳ πόλει ὑπὸ τῶν ᾽Αγίων πα- 
τέρων τῶν ποιητῶν, τοῦ Κυρίου ᾿Ιωάννου xai τῶν λοιπῶν ἐχτεν ῆναι, 

Ἰόνος λέγεται ἐκεῖνος, ὅστις ὀξύνεται T) βαρύνεται, διὰ τοῦτο xal τόνος 
καλεῖται. Περὶ δὲ τούτων 6 λόγος πρόσω δηλώσει. 

Πόσοι ἦχοι ψάλλονται εἰς τὸν ᾿Αγιοπολίτην; 

Οκτώ. 


(1) Il ms. 360 di Parigi ha questo titolo: Βιβλίον ἁγιοπολίτης συγχεκροτη- 
μένον Èx τινῶν μουσικῶν μεϑόδων : - ᾿Αγιοπολίτης λέγεται τὸ βιβλίον ἐπίσ[ης περ]ιέ- 
χει ἁ[γί]ων τινῶν καὶ ἀσκητῶν βίῳ διαλαμφά[ν]των [πατέρων]ὲν [τ]ῇ ἁ[γίᾳ πόλει 
τῶν “Ἱεροσολύ[μων] συγ[γράμματα] παρά τε [τ]οῦ ἁ[γίου Κοσ]μᾶ καὶ τοῦ χυρο[ῦ] Ἰω[άν: 
νου] τοῦ Δαμασκηνοῦ τῶν ποιητῶν. 

| Ἴχους δέ[δεχται μόνους] ὀκτὼ φάλλεσθαι. "Ext δὲ τοῦτό σοι δ᾽ἀπ[οδείξω] Yev- 
des ὁ γὰρ πλάϊος δευτέρου ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον... 
2s Il μη N. ΓΝ: “Αγιοπολίτης λέγεται τὸ βιβλίον, ἐπειδὴ περιέχει &- 
? m n ἀστῶν 2 διαλαμψάντων... ἐν τῇ ἁγίᾳ πόλει τῶν Ἱεροσολύμων, συγ- 
γρ PD παρά τε τοῦ χυροῦ Κοσμᾶ καὶ τοῦ χυροῦ Ἰωάννου τοῦ Δαμασχηνοῦ τῶν 
ποιητῶν. 

Ἤχους δὲ ἐν τούτῳ ὀχτὼ ψάλλεσϑαι" 
δές: ὃ γὰρ πλάγιος δευτέρου d 
THIBAUT, Monuments... ο, {ο 


ἔστι δὲ τοῦτο ἀπ[ίοδεδειγμένον)) dev 
ς ἐπὶ τὸ πλεῖστον ὣς δεύτερος ψάλλεται... Cfr. 
: : i P. 57. Entrambi i mss, per correttezza e am- 
"esp tinere Sono inferiori al cod, Vatic. gr. um che, quantunque con 
trovasi αν È ica μιὰ chierar dell "ΑἉγιοπολίτης. Questo tipo 
7 on certa frequenza nei mss. melurgici del s. XVII. 
(2) Ἦχος echo equivale a scala, fono o modo. 
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Ἐπειδὴ ἐρωτήσαμέν σε πόσους ἥχους ψάλλεσθαι εἰς τὸν 
κα ἀπεκρίϑης ὀχτώ, ὀφείλω κἀγὼ τοῦτό σοι δεῖξαι ψευδές ( 
y ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον φάλλεται μετὰ τοῦ β΄, ὡς τὸ Νίκην ἔχων Χρι- 
στό... (2) καὶ τὸ ὃ è Ju E ὑδάτων.,, (3) καὶ τἆλλα ὅσα παρὰ na 
κυρίου Κοσμᾶ xxi gs κυρίου Ιωάννου ἐγένοντο' περὶ γὰρ τῆς μουσικῆς ἐξετέ- 
θησαν’ καὶ εἰ δοχιμάσεῃς ψάλλειν ταῦτα μετὰ τῆς μουσικῆς οὐκ ἐϑίζουσιν [5] 
νὰ τὸ μὴ ἐκτεῦ ἦναι ἐς αὐτῆς. 

“Ὁμοίως καὶ ὃ πλάγιος Ò πλεῖον ψάλλεται μετὰ τοῦ 9, ὡς τὸ Σταυ- 
ρὸν χαράξας Μωσῆς... (4). καὶ ἕτερα οὐκ ὀλίγα 

Καὶ λοιπὸν ἔδειξά σοι, ὦ ἀχροατά, ὅτι οὐ ψάλλονται ὀκτώ, ἀλλὰ δέκα 


“Αγιοπολίτην, 
1). O γὰρ πλάγιος 


οι. 
Πῶς δὲ ἑτοιμάζονται (5) ὀχτὼ. ἦχοι; 
AB, Y, 9 καὶ τὰ ἑξῆς. 
Ταῦτά εἰσι τὰ ὀνόματα τῶν ὀκτὼ ἤχων ; 
Ναὶ ταῦτα ἐστίν' καὶ γὰρ διὰ τοῦτο λέγεται πρῶτος διὰ τὸ ἔχειν δεύτε- 
ρῶν, καὶ τοὺς ἑξῆς, oUx εἶσι κύρια ὀνόματα δὲ τῶν ὀκτὰ ἤχων ταῦτα. 

Καὶ τί οὐκ εἰσὶν ὀκτὼ ἦχοι (6) οὗτοι ; 

θὀχί ἀλλ᾽ εἰ θέλεις μάϑειν (7) τὸ ἀληθές, ἄκουσον: τὸ εἰπεῖν α΄, D, 
y, δ΄, βάσιμα εἰσίν, οὐκ ὀνόματα: οἷόν. τι (8) λέγει ὁ υἱὸς τοῦ δεῖνα È πρῶ- 
τος" ἄρα ἀνώνομός ἐστι; πάντως Y, Δημήτριος λέγεται ἢ Θεόδωρος ἢ ἄλλος: τὸ γὰρ 
α΄, καὶ β΄, οὐχ. εἰσὶ χύρια τῶν ἤχων ὀνόματα, ἀλλ᾽ ἀπαρίθμησις μόνον’ τὰ δὲ ὀνόμα- 
τα τῶν ἤχων εὕρηται ὑπὸ τεχνολόγων ἀνδρῶν' ἤγουν Λυδῶν καὶ Φρυγῶν' 


(1) È una risposta ingenua. Nella prassi moderna tutti i canti irmologici di 
tono VI vengono eseguiti sulla scala del tono II ; e tutti i canti zreologici di to- 
no II vengono eseguiti sulla scala del tono VI. Questa prassi moderna si basa sulla 
tradizione costante convalidata da codici antichi come il presente. È evidente però 
che ‘si tratta di semplice scambio di scale, non di formazione di una nuova scala. 
Così dicasi pure ‘del tono VIII, che si scambia col IV nelle composizioni inno- 
grafiche di S. Cosma. | 

(2) Strofa del canone di Venerdì Santo. 

(3) Idiomelo dell’ octoecho nell’ufficiatura vespertina. 

(4) Strofa del canone del 14 Settembre per la 5. Croce. 

(5) Ὀνομάζονται. 
κά linguaggio usuale queste otto specie di scale vengono espresse Ps M 
IL ΠΤ p ems o (ottoscale). Singolarmente poi. vengono κών. oas 5 
missolidi ^ V, VI, VII, VIII, Il loro termine zecnico invece è doria, lidio, frigio, 

"^, tbodorio, ipolidio, ipofrigio, ipomissolidio. 

(7) Μαϑεῖν; 

(8) όν τι λέγει. 
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, Eu d a mé " 
| αὐτῶν 
πόσοι γὰρ ὡρμώμενοι ὑπ᾽ αὐτῶν, ἐξέϑεντο τούτους: ὑπ αὐτῶν καὶ ci ἦχο, 


ἐξεύρηνται ἐκ τῆς μουσικῆς. pi 

"Ta δὲ ὀνόματα τὰ κύρια εἰσὶ VERTE 
ὑποδώριος, | en 
ὑποφρύγιος ορ) 
ὑπολύδιος ἤγουν Y. 


δώριος ἤγουν δ. 
ὑποδώριος πλ. q 
φρύγιος fA ἣν 


λύδιος, μυξολύδιος ἤτοι πλ. Y', βαρύς: 
ὑπερμυξολύδιος πλ. è. 
Ταῦτα, de εἴπομεν, εἰσὶ χύρια ὀνόματα τῶν Tov (1). 
Πῶς δὲ ἄρχεται ὁ ἦχος ἐν τῷ μέλλειν σε φάλλειν ἢ διδάξαι τι; 
Μετὰ ἐνηχήματος(2). 
Τί δὲ ἐ»ήχημα ; i 
Ἡ τοῦ ἤχου ὑποβολή (3) οἷόν τινα λέγειν’ " Ava vea véc, ἴδιον αὐτό, "A- 
ναξ ἄνες: πῶς (4) γὰρ τὸν ἀρχόμενον ἀπὸ θεοῦ ὀφείλει ἔχειν τὴν ἀρχὴν καὶ εἰς 
τὸν θεὸν καταλήγειν, καὶ xac πάντες οἱ χριστιανοὶ κἂν μικροῦ ἔργου βου- 
ληϑῶσιν ἀπάρξασθαι, προηγεῖται τούτοις ὃ στίχος: ἤγουν τὸ « Κύριε Ἰησοῦ 
Χριστὲ è θεὸς ἡμῶν.., » (5) καὶ τὰ ἑξῆς, τὸν αὐτὸν δὴ τρόπον καὶ ἡμεῖς (6) 
ὀφείλομεν φάλλειν τι, προηγεῖται τούτοις ὁ ἦχος. : 
—.. Ὁ δεύτερος πῶς ἐνηχίζεται ; 
Nea véc. 


(1) L'A. qui confonde la terminologia, dando αἱ tono I e al tono V la stessa 
denominazione di {βοαογίο. La nomenclatura più esatta è quella esposta nella nota pre- 
cedente n. 6, estratta dal ms, Vallicell. greco CXV e da altri testi consimili e oggi 
stesso di uso generale. Cfr. il ms. Barberin. greco n. 300, Rev, de DO. Chrét. 1905, p. 9: 

(2) ἐνήχημα ο anche ἀπήχημα labbiamo tradotto intonazione. 

L'enechema consiste in un inciso melodico di poche note terminanti nella 20/6 
tonica della scala o echo, di cui è enechema 
re l'orecchio a intonare con esattezza il ca 
derno del Maestro, che dà i vari toni ai 
guite dall'organo, 

(3) ᾿Επιβολή. 

(4) Ὡς, 


(5) Questa è la frase invocatoria che nella Chiesa Orientale si usa dire al prin 


DEM Ogni azione, Da qui il parallelo con P apéchema che si suole enunziare al 
Principio di ogni canto, 


(6) Deest ὅταν. 


; è un vocalizzo di una frase per informa- 
nto. Supplisce all'uso del diapason mo- 
| cantanti, e alle brevi modulazioni ese 
indicanti il passaggio da un canto all'altro, Cfr, p. I. p. 65. 
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T( διὰ τοῦτο ; 

Κύριε, ἄφες. 

Καὶ ὁ τρίτος πῶς ἐνηχίζεται ; 

Avè ἄνες, ἦγουν' Παράκλητε, συγχώρησον, 

Καὶ ὁ τέταρτος πῶς ; 

"Ayra, ἤγουν τὰ Χερουβίμ, καὶ τὰ Σεραφίμ' τοῦτ᾽ ἔστι h Ayla Τριάς, ἡ 
παρ᾽ αὐτῶν ὑμνουμένῃ xoi δοξαζομένη' ἄνες, ἄφες, συγχώρησον κἀμὲ τοῦ 
ὑμνεῖν καὶ δοξάζειν ὕμνον ἀξιόχρεων τῇ σῇ ἀδιαιρέτῳ θεότητι (1). 

Τὰ ἀκόλουθα καὶ ὅμοια τῶν ἐνηχημάτων τούτων ἔχουσι καὶ ot ἕτεροι ἦχοι, 

Ὅσοι ἦχοι κύριοι ; | 

Τέσσαρες, ἤγουν α΄. β΄. γ΄. δ΄. καὶ ἐκ τούτων τῶν τεσσάρων διὰ τῆς ὑπορ- 
ροῆς ἐγενήθησαν οἱ τέσσαρες πλάγιοι (2): καὶ ὥσπερ ἐκ τῶν τεσσάρων ἤχων τῶν 
πρωτοτύτων ἐγένοντο οἱ τέσσαρες πλάγιοι, τὸν αὐτὸν δὴ τρόπον xol ἀπὸ τῶν 
πλαγίων ἐγενήνησαν οἱ τέσσαρες μέσοι" ἤγουν' ὃ μέσος πρῶτος, ὁ μέσος δεύτε- 
ρος, È μέσος τρίτος, ὃ μέσος τέταρτος, καὶ ἀπὸ τῶν τεσσάρων τούτων μέσων 
ἐγένοντο αἱ τέσσαρες φὺοραὶ καὶ ἀνεβιβάσὺησαν εἰς δέκα ἔξ. 

Οὗτοι δὲ οἱ δέχα EE φάλλονται εἰς τὸ ἆσμα, καὶ οὐχὶ εἰς τὸν ᾿Αγιοπολίτην (3). 


Tola παπαδικ τέχνη" μουσικὴ τέχνη. 


[E una specie di II parte del trattato]. 
Πόσοι τόνοι sig τὸν “Αγιοπολίτην, ὅσα καβάλια (4) ἔχει ἢ τελεία μουσική ; 
Δῆλον ὅτι τέ" 
. Kal ἄλλοι οὐχ εἰσὶ τόνοι ; 
Αλλοι οὐχ εἰσίν. 
Καὶ τί ὅτι εὑρίσχομεν τινὰς τάχα καὶ ἀπὸ τῶν παπάδων εἰς ἄκρον πεπαιξευμέ- 
"ων λέγοντας xð” τένους εἶναι ; 


——— ER 


(1) Sono ingenue queste spiegazioni e risentono il primitivo e rudimentale asce- 
o di un Calojeros che insegna con la rdvdos magistrale i suoi piccoli e sem- 
Plici cantori. iaia 
(2) Dai quattro tchi prototipi ebbero origine i quattro f/agalî, così chiamati 
Perchè foggiati sui primi, I quattro ichi medi invece non rappresentano scale dife- 
renti, ma Semplicemente cadenze e chiuse melodiche intermedie di un determinato tono. 
(3) Nella distinzione di ἆσμα e di 'Αγιοπολίτης si vuole designare il canto pro- 
929 nell’ ἆσμα, e il sacro nell’ ᾿Αγιοπολίτης, 
"γιο Forma figurata; cfr, glossario del Du CANGE: τὰ δὲ ὀνόματα τ. δούν 
tine s μουσικῆς καβαλλίων εἰσὶ ταῦτα... - THIBAUT, Traités de musique 0y 
Orient chrétien a. 1901, p. 602. 


tism 
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' Χωρικῶν λόγοι εἰσὶν οὗτοι καὶ τον τῆς 7 (1) καὶ καϑὺς 
ἀνωτέρω εἴρηχά σοι, τόνους λέγεσϑαι τοὺς SR re καὶ βαρυνομένους- tu 
ὃ ἕτερα σημεῖα καὶ µέλη οὐ, καλοῦνται τόνοι: ἀλλὰ τὰ μὲν πνεύματα, τὰ ὃν 3 
μίτονα. , 3 : | 
Παρακαλῶ διὰ τὸν Ι{ύριον ἐξειπεῖν μοι καὶ v Dan ποῖοι Εἰσὶν οἵ τό. 
νοι, καὶ ποῖα τὰ πνεύματα καὶ ποῖα τὰ μέλη. Καὶ ἀκριβῶς ëv καν ἓν πολλα. 
πλασιάσας ἀπὸ τοῦ δοϑέντος σοι τάλαντα, ἵνα μὴ καταχριϑῆς, ὡς 6 τὸ ἀργύριον 
κρύψας, ἀλλ ἵνα μᾶλλον ἀκούσῃς ἀπὸ τοῦ δικαίου χριτοῦ' εὖ ἀγαϑὲ δοῦλε, ἐπὶ 
ὀλίγα ἧς πιστός, ἐπὶ πολλῶν συγκαταστήσω’ εἴσελϑε εἰς τὴν χαρὰν τοῦ Κυρίου 
σου: ἵνα δέ σοι κἀγὼ παρέξω χάριν ὀφωνίου τὸ κατὰ δύναμιν, λέγω δὴ τὰ 
τρία τὰ μενούτζηκα (2). 

Νῦν ἐπειδὴ, ἀδελφέ, διφᾷς μαϑεῖν, ἄκουσόν μου νουνεχῶς, καὶ διδάξω co 
ἥτοι (3) ὁ θεὸς ἀποκαλύψει τὴν δύναμιν μικρὰν εἰ λέγω ταῦτα, ἵνα μὴ λύπην 
σοι προξενήσω, καὶ ταύτην λαμβάνω. 

Ἰόνοι εἰσὶ δεκαπέντε, καθὼς ἀνωτέρω εἶπόν σοι, καὶ πνεύματα τέσσαρα 
ἡμίτονα δὲ πέντε (4). 


“Ερμηνεία τούτων δὲ πάντων. 


Ἰόνοι μὲν εἰσὶν οὗτοι’ ἡ ἴση, ἢ ὀξεῖα, ἢ πεταστή, τὸ ἀπόδερμα, ἡ ἀπό- 
στροφος (5), ἢ βαρεῖα, τὸ ἀντικένωμα, τὸ κράτημα καὶ τὸ ἀνάσταμα, τὸ πίασμα, 
τὸ σεῖσμα, τὸ κατάρασμα, τὸ ἐξιστρεπτόν, τὸ κύλισμα, τὸ χυλισματιχένωμα' 
ταῦτα μέλη εἰσὶ καὶ οὐχὶ τόνοι. 


(1) Vorrebbe dire: queste sono chiacchiere di campagnoli, di persone cioè pro- 
fane dell’arte papadica, | 

(2) É ingenuo questo paragone del padrone, che punisce il servo neghittoso 
il quale aveva nascosto il talento ; la parola popolare μενούτζηκα qui sta per in- 
dicare il compenso dei talenti. 

(3) forse: 1j τι. 

(4) Abbiamo da qui la spiegazione di questi terzini propri di questa materia: 
τόνος letteralmente significa tono, ma qui è preso nel senso di σῶμα, corpo, come 
dicono altri trattati, (V. ms. Vallicell. CXV). Non si confonda col termine della 
musica moderna, ἡμίτονος letteralmente significa semitono, ma non ha che far nul- 
la col linguaggio della teoria moderna, 

I termini tono e semitono nella musica moderna indicano gl’intervalli nei qua 
li è divisa la scala temperata. Nei trattatisti bizantini invece sono termini indi 
canti le proprietà dinamiche di alcuni segni, come si vede chiaro dagli elenchi 
progressivi dei /ozi (che sono I5 O seconco altri 16) e dei semitoni (che sono 5). 

(5) Si trova adoperato indifferentemente : ἡ ἀπόστροφος, È ἀπόστροφος. 


-- ΥΟΟ-- 


Ἡμίτονα δὲ εἰσὶ Di a Jat Χλάσμα, τὸ Χούφισμα, τὸ πβλαστὸν 
ὁ θέμα, ἡ παρακλητικὴ καὶ ἡ φῦορ νο (1) δὲ λέγονται διὰ τὸ φωνὴν PE 
τελεῖν χωρὶς δὲ ἑτέρου μὴ συνιστάμενα’ xod γὰρ χωρὶς ἀποστρόφου, τὸ χαμηλ- 
μὸν οὐδαμῶς συνίσταται καὶ πάλιν χωρὶς ὀλίγου ἢ ὀξείας 3| τινὸς τόνου 
οὐχ εὕρομεν ATSIN (2) ἢ κέντημα' ἄνευ δὲ πάλιν ἀποστρόφου οὐχ αὕρο 
ἑλαφρόν' olov καὶ τὸ κέντημα χωρὶς ὀλίγου Y| ἑτέρου τινὸς οὐ συνίσταται, 
φωνὰς μὲν ἀποτελεῖ, μόνον Dì οὐ τίϑεται' at δὲ φωναὶ τῶν ἀμφωτέρων πνευ- 
μάτων εἰσί. Tò μὲν φηλὸν ἔχει φωνὰς (4) ἀναγούσας δ΄, καὶ τὸ κέντημα β΄, τὸ 
δὲ χαμηλὸν κατιούσας τέσσαρας’ xal τὸ ἐλαφρὸν δύο, "Ex δὲ τῶν προλεχϑέν- 
των τόνων (4) γεγόνασι καὶ ἕτεροι σύνθετοι λεγόμενοι: τὸ μέγα χράτημα, ἡ διπλῆ 
τὸ κλάσμα τὸ ξηρόν, τὸ πίασμα, τὸ σεισμόν, καὶ ἕτερα ὅσα εἰσὶ τοιαῦτα ἀπὸ 
τῶν προγραφέντων τοίνυν γεγόνασιν: καὶ λέγονται σύνθετοι τόνοι, Σύνϑετοι δὲ 
λέγονται διὰ τό συνίστασθαι διὰ δύο ἢ τριῶν τόνων: καὶ γὰρ ἡ διπλῆ διὰ δύο 
ὀξειῶν συνίσταται’ τὸ μέγα χράτημα διὰ δύο ὀξειῶν καὶ πεταστῆς' τὸ πλάσμα 
τὸ ξηρὸν διὰ δύο ὀξειῶν καὶ ἐλαφροῦ κλάσματος: καὶ τὸ πίασμα διὰ δύο βαρειῶν' 
τὸ ἀνάστημα διὰ διπλῆς καὶ πεταστῆς, καὶ τὰ λοιπὰ ὅσα εἰσὶ τοιαῦτα, σύν- 
βετοι τόνοι λέγονται. 

Καὶ ἐπειδὴ ἐξηρίύμησας πάντα, τοὺς μὲν ἐδίδαξας χαλεῖσϑαι τόνους’ τοὺς 
δὲ πνεύματα καὶ διὰ ποίων τρόπων λέγεται τὸ xad Ev τόδε ἢ τόδε, καὶ ἐπ᾽ ἀλη- 
ὑείας ἔγνωχα ἐγώ, ὅτι τὸ ἄκρον ἡ ἑρμηνεία τῶν τόνων αὕτη ἐστίν. 


(1) Spiriti, πνεύματα, sono in contrapposizione dei corpi, σώματα. Σῶμα 
è il segno che può essere adoperato da solo. Πνεῦμα è il segno che non 
può essere adoperato da solo, ma sempre in unione con altri segni detti corpi. L'?- 
bselè p. e. non può mai trovarsi sola, ma è sempre unita o con /'eZigem ο col ġe- 
las? ο coll'oxia, 

(2) Ὑφηλή, φιλὴ e neutro ψιλὸν sono adoperati invece di ὑψηλή, che, secondo il 
significato della parola, sta in opposizione a χαμηλή: la prima dà l'intervallo di V 
'n alto, la seconda l'intervallo di V in basso. 

(3) Φωνὴ letteralmente significa voce, ma qui equivale a intervallo ο diastema ; 
Perciò abbiamo | segni che indicano 1 voce, 2 voci, 3 voci O 4 voci, cioè Pinter- 
vallo di una Seconda, di una terza, di una quarta, di una quinta ascendente ο di 
Scendente ecc... ; | 
ad De De dire che i segni detti zont o corpi, in unione con altri, hanno dee SERE 
conforma orme musicali, però con differente significazione. E bene notare la 

zione, per dare loro il giusto significato, e non confonderli fra di loro, i 

9 vale è la parte più interessante di queste nozioni teoretiche, perchè tra il 

ὄτονίρ]]ο di tante e cosi svariate e inconcludenti domande e risposte, qui dà final- 


mente i| ...... : ERE 
e Significa i : "n ‘cali con le relative proprieta in 
dividuali, à to pratico di tutti i segni musicali 


23. Jero : 
m. LORENZO TARDO: P’ antica melurgia bizantina, 
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l τὰς δυνάμεις τῶν τόν 
ic τὸ διδάξαι pe Χα i ων 
Appio i im 3; τοῦ καθ’ ἑνός’ εἴτε ἀναβιβάζοντος εἴτε χαταβιβά- 
= pal τὴν ἐνέργειαν, 


T λοὺς καὶ ἀπταίστους ψήφους τὰς φωνάς, ὦ ἀϑάλφέ, δητεῖς γνω. 
Διὰ δὲ καλοὺς ῦ nad ἑνός, εἰ pý πως μάϑης, εἴρηχά σοι, ὅτι ἀπὲ 
ρίζειν σε τὸ Μο: " τὰς ἐνεργείας τόνοι (1), τὸν αὐτὸν δὴ τρό. 
My TV peo yep M ái διὰ ωνάς: καὶ ἔπειτα διδάξαι τοῦ τ 
πον χρὴ καὶ νῦν πρότερον ἐρωτῆσα: τι T "X. 
` ύναμιν. 
i fia Tn ΠΟ νοῦς: volt, ταῦτα ù go- 
νὴ εἰς φῶς εἰσεξάγει (2) ἢ διὰ τὸ ἔχειν πνεῦμα: φωνὴ à ἀποτέλεσμα 
τοῦ ἐν ἡμῖν τεθ-ησαυρισμένου πνεύματος, διά τινος ἀρτηρίου προο ευομένη. 

"Αρξομαι λοιπὸν ἐνταῦθα. ^ | i n 

Ἢ ἴση φωνὴν οὐ κέκτηται οὔτε ἀνιοῦσαν, οὔτε Ῥηνιηθσᾶν, ἀλλ᾽ ἔστιν τοῖς 
ἅπασι τόνοις ἀκόλουθος, xal ἰσότητα φέρουσα τῆς τοὔμπάλιν ἑρχομένης m 
νῆς φωνῆς γὰρ ἡδύτατον ἐχεύρηται (3) ἀπὸ φωνῆς δὲ πληρῶν ο ον φωνήν, 
οὐδαμοῦ. ᾿Αλλἴσον ἐπέχει παντάπασιν: ἐξ οὗ καὶ τὴν ἐπωνυμίαν ἔσχημεν, 
Tr ἂν γὰρ εἰς ὀξύτητα φωνῆς εὑρεθῇ, ἤτ᾽ ἂν χαμηλότητα ἐκείνων δέχηται 
τὴν φωνήν. 

Τὸ γὰρ ὀλίγον, Ù ὀξεῖα, Å πεταστὴ ἀποτελοῦσιν Ey ἓν (4) μίαν φωνήν, 
ἀνιοῦσαν δέ. 

Καὶ ἐπειδὴ τὰ τρία ταῦτα ἰσόφωνά εἰσιν (5), ἐὰν ἀντ᾽ ὀλίγου 9 ῄσης netas- 
τήν, ἢ ἀντὶ πεταστῆς ὀλίγον, ἀντὶ ὀξείας ὀλίγον, ἢ πεταστὴν ἀντὶ ὀξείας’ 
ἄρα καλόν ἐστι; 

Οὐκ ἔστι καλόν, ἀλλὰ πάντη κακόν. E? γὰρ καὶ ἰσόφωνά εἶσιν, ἀλλ᾽ οὐκ 
ἔχει τὸ nad ἔν, καὶ εἰς τοῦτο ἡ χειρονομία χωρίζει τὸ ἕν τοῦ ἑτέρου, xal 
γὰρ ἄλλως χειρονομεῖται ἣ ὀξεῖα, xal ἄλλως ἡ πεταστή, καὶ ἄλλως τὸ ὀλίγον: 
καὶ διὰ τοῦτο οὐ δύνανται ἄλλον ἀντ᾽ ἄλλου tetiva (6). 


——MÀ 


(1) Viene a dire che il significato intrinseco del segno è dato dallo stesso si. 
gnificato letterale del nome. 


(2) ᾿Εξάγει. 


che hanno la stessa voce, lo stesso suono; 


; Infatti tanto l'oligon che l'oxia o il pe- 


rvallo d’una seconda ascendente, 
(6) Tutti e t 


lo di una Seconda 
sillaba accentata. | 
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«) ἀπόστροφος δὲ μίαν φωνὴν κέκτηται, κατιοῦσαν δέ: ἕτεροι τόνοι ἀφ’ 
μωτῶν φωνὰς οὐκ ἀποτελοῦσιν: ἀλλὰ τούτων τῶν τεσσάρων τόνων τῶν μάγο; 
των καὶ τῶν τεσσάρων πνευμάτων τῶν προλεχθέντων, διασπειροµένων τῶν by- 
Ὃν dv τοῖς ἑτέροις: dome τι iuo XY ἐφριζάνιον (sic) ἕν τινι ἀψύχῳ, καὶ τοῦτο 
ἐνεργεῖν δείχνυσιν' ἄνευ γὰρ τούτων, πάντη ἀκίνητοί εἶσιν, καθ ὡς ἀνάπαλιν 
τὰ τοιαῦτα φωνὴν μίαν ἀποτελοῦσι' ἐν ἔργῳ δὲ οὐ XXe vta χειρονομίαν, μὴ 
sivi καὶ καϑὼς ἀνωτέρω, ὅτι τὰ τέσσαρα πνεύματα, χωρὶς ἑτέρου τόνου, 
οὐ συνίστανται) διὰ γὰρ τοῦτο xal πνεύματα καλοῦνται, 

Ὁ ἀκροώμενος πρόσχες ἀκριβῶς ἄρτι' τὸ χαμιλλὸν (1) ἐὰν ἔμπροσϑεν τοῦ 
ἀποστρόφου χεῖται; ἤγουν τοῦ τόνου, ἀπορρύει φωνὰς τέσσαρας, ἤγουν τὸ yapn- 
λέν' ὁ δὲ ἀπόστροφος o): διὰ τὸ ὡς σύνδεσμος κεῖσθαι καὶ τὴν χειρονομίαν 
χεχτῆσθαι. 

Ei δὲ ἐπάνω τοῦ ἀποστρόφου εὑρεῦῇ κείμενον τὸ χαμηλὸν, ἀποτελοῦσι 
ἀμφότεροι φωνὰς πέντε κατιούσας, ὁ ἀπόστροφος μίαν, xal τὸ χαμηλὸν τέσσα- 
pag. “Ὁμοίως τοίνυν ὁ ἀπόστροφος, ἐὰν ἕτερος ἀπόστροφος ἀκολουθήσῃ ἀποτε- 
λοῦσι φωνὴν μίαν᾽ ὁ γὰρ εἷς ἀπόστροφος, ὡς σύνδεσμος χεῖται, xal ὥς ἀργείαν 
ταύτην ὁ τεχνικὸς ἐννοήσει (2). Καὶ πάλιν τὸ ψηλόν (3), ἐὰν ἔμπρόσϑεν τοῦ ὀλί- 
yov χείμενον εὑρεϑῇ, ἀποτελεῖ φωνὰς δ΄ ἀνιούσας’ τὸ γὰρ ὀλίγον dg σύνδεσμος 
χεῖται, ἀποτελῶν τὴν χειρονομίαν: ἄνω de χειτομένης (4) ὑψηλῆς ἤγουν τοῦ 
ὀλίγου, ἀποτελεῖ φωνὰς ε΄ μετ᾽ αὐτοῦ. | | 

Ὁμοίως καὶ τὸ κέντηµα (5): καϑὼς πρὸς ταῦτα εἰρήκαμεν' οὐχ ὑποτάσσεταί 
uw ταὐτὸ γὰρ πνεῦμά ἐστιν, ἀποτελεῖ δὲ φωνὰς δύο ἀνιούσας: κείμενον ἔμπροσ- 
ϑεν, ὅπου ἂν λάχῃ: ἐπάνω δὲ εὑρεϑέν, ἢ τοῦ ὀλίγου ἢ τῆς πεταστῆς ἢ 
ἑτέρου σημείου τὸ χέντημα ἀποτελεῖ φωνὰς γ΄ καὶ τὰ δύο κεντήματα, (6) ὃς 
αὑτά, ἀποτελοῦσι φωνὴν μίαν. 

Καὶ τί ὅτι ἀκήκοα τινὰς λέγοντας, ὅτι τὸ μὲν ὀλίγον ἀποτελεῖ μίαν, τὸ 


- M m d χαμιλλόν, τὸ χαμιλόν, 1 χαμιλή col medesimo signi- 
ente; la vera forma è χαμηλή. 
(2) Il secondo ἀπόστροφος aumenta solo il valore del chronos, ma non aggiunge 
nessun altro intervallo. 
PR Tidy viene grammaticalmente considerato come aggettivo, p. e. ψιλὸν 
τ orma esile) σημεῖον, come anche χαμιλόν ; ordinariamente però vengono 
Perati al femminile ὑψηλή, χαμηλή. 
(4) Invece di NELLEVNG. 
da x Il &éntema, essendo spirito, come già s'é detto, non può essere siena 
luogo 3 B in unione con altri segni chiamati cori, Unito perciò con l’ ogon 
nuovo segno indicante un nuovo intervallo, 


(6) Si noti che ai κεντήματα dà l'intervallo di una IL, senza chiamarli δαρτὰ 
(vedi p. Ι 51) 


WE ut E 
Met μς, 


λέγουσι καὶ γὰρ οἱ Ὀέλοντες 


μα -- 


φωνήν ; ταῦτα γὰρ φλυαρία εἰσὶ τῶν μὴ εἰδότων τί 
τοιαῦτα λέγουσιν στομαχικά, ἐρώτησον αὐτοὺς πρῶ- 

περὶ τῶν τόνων' καὶ ἐὰν εἴπωσι πάντας, ὣς ο ἔστω’ εἰ δὲ μήγε 
μον ὡς οὐκ εἰδότες ἦτοι γε αὐτοὺς δόξει ἐρεύνοντας᾽ τὴν χεφαλήν σου 


δὲ χέντημα τὴν ἑτέραν 


α e. x \ / 7 
» pata οἱ μεγάλοι, ol καὶ σύνθετοι (1) καλοῦνται, οὓς προερμήνευσάς μοι! 


ἐνεργοῦσι μόνον ἢ 09; χωρὶς τῶν ΤΡ Ji. ; 

Φωνήεντα (2) δὲ λέγονται’ τὸ Oa ) REA U OI: : IT τὸ 
ὑφηλόν, τὸ χαμηλόν, τὸ ἐλαφρόν, τὸ κεντηµα΄ po τὰ viia φωνήεντα: ὧν 
καὶ «ἀνωτέρω εἴρηκα: καὶ αὐτὰ μὲν σύνθετα, Ἴτοι τ ὑεμέλιον ἐχτελοῦντα: 
μὴ ἐνεργούμενα δέ εἰσι διὰ τὸ ἐν ταῖς φωναῖς ἔχειν p πᾶν. 

Τοιγαροῦν καὶ τὰ βιβλία τὰ ἀρχαῖα ἀπόβλητά sio: διὰ τὸ ἔχειν τὰς φω- 
νὰς ἁπλῶς καὶ ὡς ἔτυχεν: ἄν τις ἐπάνω τῶν ἑπτὰ φωνῶν φωνὰς ἀναβιβάσαι 
ϑελήσει, οὐχ ἀνέρχονται. “O γὰρ τὴν μουσικὴν ἐκκρούων δυνατοτέρας τὰς χορ- 
δὰς ἐν τῷ πλήκτρῳ πλήξει Oc ἀποτελέσαι ἐπάνω τῶν ἑπτά, ἤγουν ἤχων’ sù- 
Fòs ἡ χορδὴ διαρρύγνυται 7) παράφωνον ἐν τῷ κρούεσθαι καὶ πάρηχον ἐξη- 
χεῖται. “Ομοίως xat ἐὰν θέλῃς καταβιβάσαι φωνὰς κάτω τῶν ε΄, οὐκ ἀπέρ- 
χονται, εἰ δὲ βουληϑῇς τοῦτο ποιῆσαι, πάρηχόν ἐστι xal χανώσπερ ó ἄνϑρω- 
πος ἐκ τεσσάρων στοιχείων συνίσταται, ἤγουν τὸ σῶμα, ὁμοίως καὶ τὰ ζῶα 
πάντα" οὕτως καὶ oi τόνοι ἐκ τεσσάρων πνευμάτων συνίστανται xal ἐὰν ἀπὸ 
τῶν τεσσάρων στοιχείων μείωσιν ἢ αὔξησιν δέξηται, παρευϑὺς ὁ ἄνθρωπος ἀρ- 
Ρωστείᾳ δεινῇ περιπίπτει, καὶ μᾶλλον ἢ τελείως ἐκλείψει ἡμίξηρος, ἢ τελείως 
ϑανάτῳ προσομιλεῖ’ τὸν αὐτὸν δὴ τρόπον, ἐὰν τῶν πνευμάτων ἢ τῶν στοιχείων 
ἐχλείφει ἀπὸ τῶν τόνων, πάντη ἀκίνητοι καθεστήκασι: ἡμίξηροί τε καὶ νεκροί. 

Καὶ ὥσπερ κἀκεῖνοι τὰ τέσσαρα στοιχεῖα συνιστῶσι xoi ζωογονοῦσι τὸ 
ρα, τὸν αὐτὸν δὴ τρόπον χαὶ τὴν νόσον. ἐπειδὴ ἀποληφϑῇ ἐξ αὐτοῦ ἑνός’ 
οὕτω τοίνυν οἴσθη καὶ ἐπὶ τῶν τόνων, ὦ ἀχκροατά. 

x Έχει ἄνδρωπες πέντε αἰσθήσεις: ἔχουσι xal oi τόνοι τὰς πέντε αἰσθήσεις 
αὐτῶν. Ποίας δὴ ταύτας ; τὴν παρακλητικήν, τὸ κούφισμα, τὸ 


(1) τὸνοι µε ά ; : È | 
ο. ο Kien iie: o σύνθετοι: a prima vista la frase potrebbe in- 
> Ichiamando all'idea glint idi è ni τοὶ piccoli 
EA ' erva coli 

o grandi, invece nulla di ciò, B lli diatonici o cromatici pic 


Come si è detto alla nota n. 4 p. 169, il termine zono o corpo indica il segno musi” 

lo ascendente o discendente : quindi zoni 

(2) φωνήεντα αν e e. l'oligon col kèntema o con lipsi GE 

esprimono genericamente gl’inter Es SARO; vocali; qui indicano i segni musicali, che 

sione) e questi sono 8 (cioè i Mpa (a differenza dei segni, che indicano l'espres 
| 196 1 semplici), gli altri sono composti, σύνϑετει. 


πες fe 


θέμα, τὴν ο ο ον ἐλαφρὸν κλάσμα. ἄφωνα δέ εἰσι τὰ 
ἀμφότερα' τὸ γὰρ θέμα κεῖται ἐν τόπῳ ἐν ᾧ εἰσὶν οἱ θεματισμοί: xal αἰσϑάνον- 
ταν οἱ χωριχοὶ τοὺς ἐκεῖσε χειμένους τόνους, θεματισμὸν εἶναι, 

Ἡ παραχλητικὴ δὲ κεῖται ἐν témy ἐν ᾧ τὸ ψαλλόμενον μέλος TAPAKAN- 
τικόν, 7) ὁ λόγος ὁ φαλλόμενος olov Σαλπίσω μεν (τ), καὶ ἔστι τὸ μέλος 
παραχλητιχόν, καὶ ὅσα τοιαῦτα. “Ομοίως καὶ ἡ φθορὰ ἄφωνος ἦν, el μὴ atotn- 
σιν δείκνυσι ἐνταῦθα τὸν ψάλλοντα τὴν φωνὴν ἐξηχεῖται, ἢ ἔσω 4) ἔξω δυνατά" 
καὶ γὰρ οὐχ ἔχει τὴν δύναμιν τῆς φωνῆς αὐτῆς, ἀλλὰ τὸ κείμενον καὶ τῶν ὀκτώ. 

Ὁμοίως xal τὸ κούφισμα ἄφωνον ἦν' εἰ μὴ διαδείξῃ τὸν ψάλλοντα ᾧ- 
στε χουφῆσαι τὴν φωνὴν ἢ ἐξηχῆσαι. 

Ὅμοίως καὶ τὸ ἐλαφρὸν πλάσμα" αἴσθησιν ποιεῖ τὸν φάλλοντα τὴν φωνὴν 
μακρὰν (2) λιγυρῶσαι, ἦτοι χλᾶσαι καὶ ὥσπερ χωρὶς τῶν τεσσάρων πνευμάτων 
oi τένοι ἀσύστατοί εἶσι διὰ τὸ ζωογονεῖσθαι παρ αὐτῶν, τὸν αὐτὸν δὴ τρόπον 
καὶ χωρὶς τῶν ε΄ αἰσὺ'ήσεων' εἰρήκαμεν ἀδύνατον συνίστασϑαι τοὺς τόνους’ ὅτι 
χαὶ ὁ ἄνθρωπος ἄνευ τῶν πέντε αἰσθήσεων, ἡμίξηρός ἐστι καὶ ζῶον τὸ οἷον 
οὐχ εὕρομεν: xal οὕτως ὁμοίως: εἰ γὰρ εὕρομεν τινὰ αἴσθησιν λειπόμενον πα- 
ρειμένος ἐστίν. οἷον, ἢ φολκός, ἢ κωφός, 7) γλώττης ἐστερημένος, ἢ ῥινὸς 7 
χειρὸς ἢ καὶ ποδός". xal λοιπὸν ἤδη καὶ èx τούτων μανθάνομεν τῶν πέντε 
αἰσθήσεις τῶν ἐχόντων. 


Δόξα τῷ δόντι τὸ τέλος. 


πρ SIMO 


I . * t . . 
Lin Il « σαλπίσωμεν >, modo congiuntivo, indica esortazione; e questa esorta- 
us 8 . . F ^5 
(2) δεις viene espressa col segno chironomico detto paracletikè, 
ndica cioè nota lunga leggermente tremula. 


Copice VATIC. GR. 791 


Ms. cart. sec, XVII-XVIII, f. 0,22X0,14; ff. 1-172. Nei ff. 1.6 
si trovano i primi elementi di teoria sulla musica ecclesiastica bizan- 
tina, Tutto il testo consiste in una ordinata successione di specchietti 
che comprendono le forme semiografiche delle note musicali col relati. 
vo valore. Nessuna esposizione didascalica propriamente detta. E’ il 

| maestro che deve commentare ai discepoli, con opportune osservazio- 
ni, la portata di ogni tavola sinottica, che per sè è muta. 
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ÜTTOBON. GREC. 317. Ms. cart. sec. XVII-XVIII, f. 0,20X0,13; ff. 1-121. 
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Tl ms. Ottob. gr. 317 ha un carattere più calligrafico, ma disgra- 
ziatamente questo in quasi tutta la estremità destra delle pagine, dal- 
l'alto al basso, è poco leggibile, perchè guasto dall’umidità. 

. Contengono entrambi la medesima didascalia, col relativo mate- 
riale melurgico riguardante canti del vespero, del matutino e simili. 
Si e Preferito il Vatic. gr. 791 perchè più chiaro e più completo. Man- 
ca il foglio iniziale. 
corri Tavola I. Sono descritti i nomi delle note col relativo valore e con la 
Don ehe forma grafica, la quale forma, com'è ovvio, può legger- 

* cambiare, secondo la calligrafia dominante nelle varie scuole. 
Tavola II. Forme semiografiche ascendenti col relativo valore dia- 
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stematico espresso con la enumerazione alfabetica : forme composte. 

Tavola III. Specchietto delle forme semiografiche discendenti. 

Si osservino le forme diastematiche, che combinano col ms. Bar- 
berin. gr. 300 (vedi p. 153), dove però vi sono più numerosi esempi 
di gruppi dalle forme più svariate, che s'incontrano nei codici di epo- 
che differenti. L' α sotto la nota indica l'intervallo di un grado, p. € 
do-re; il β indica l'intervallo di due gradi, p. e. do- mi; il. y indica 
l'intervallo di tre gradi, p. e. do-fa; ilè indica l'intervallo di quattro 
gradi, p. e. do- sol; l’e indica l'intervallo di cinque gradi, p. e. do -la ; 
il c indica l'intervallo di sei gradi, p. e. do-la; il © indica l'intervallo 
di sette gradi, p. e. do -si; 1’ ἡ indica l'intervallo di otto gradi, p. € 
do-do ottava. Lo stesso si dica per le forme delle note discendenti. 

Tavola IV, Principio dei vari echèmata o apechèmata, cioè intonazioni. 
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Sono esposti vari tipi di ciascun eco in ordine progressivo, dall’ecko I al- 
lecho VIII. Di questi si parlerà più diffusamente a suo luogo, do- 
Ve si riporteranno gli apechemata, che precedono i canti. | 

, Si confrontino le forme del Barber. gr. 300 (vedi p. 156). Ogni a- 
Ρεέβέπια o intonazione viene corroborato con un esempio tratto da me- 
lodie già note, perché in uso nel repertorio melurgico sacro di pubbli- 
co dominio, | 
.  Nell'agechema dell’ echo primo il Vatic. gr. 791 riporta come esem- 
Plo il principio dell’ exapostilario di tono primo, noto praticamente a 
E | cantori di musica chiesastica, il Barber. gr. 300 invece riporta 
Inizio de] primo idiomelo del 1 Settembre, assai noto anch'esso perché a- 
Pre la serie di tutti gli idiomeli nelle collezioni melurgichestiche rariche (1). 
αλ RA 

(1) Cfr, nota p. 156. 
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“ola G cJ "rà κ t custa χθορ T 


adopera tuttora organo, 


ale non ha adoperato né 
è quello di guidare e di ; 


ufficio, oltre che sostenere le voci, 
ntrodurre i] cantore in qualsiasi tonalità (1). 


il cui 


fumo nante 


(1) Cfr. p. 65. 
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Tavola V. I segni psàltici, cioè le note indicanti gl'intervalli, compo- 
sti ed elaborati dal beatissimo signor Giovanni e Maistoro Cucuzeli. Sono 
le forme semiografiche col relativo nome; il tutto compilato in modo ce 
musicalmente corrispondano a una specie di solfeggio pratico: sim- 
Parano gl'intervalli cantandoli. 

E' la celebre didascalia di cui riportiamo il testo, spoglio delle 
note musicali. | 

doo, ὀλίγον, ὀξεῖα, καὶ mevao (1) xal διπλῇ" κράτημα, χρατημοκατάβα- 
"μα, Ἰρομικόν, στρεπτόν, $c καὶ ἀπόθες, καὶ ϑεματισμός, ὄρϑιον σὺν τούτοις; οὐΡ i 
γίσμα, σεῖσμα, ἀνατρίχισμα, σύναγμα, Χύλισμα, στραγγίσματα, κροῦσμα, ἄλλον, 
ἀνάβασμα, καὶ κατάβασμα, ὁμαλόν, Φηφιστοκατάβασμα, παραχάλεσμα, ἀπορροή, 
ντικένωμα, ἀντικενωχύλισμα, ἀργοσύνϑετον, κολαφισμός, κούφισμα, Χρατημθ- 
err etui ME 

(1) Πεταστή, 
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κούφισμα, τρομικοπαρακάλεσμα καὶ παρακλητική, σύρμα καὶ ἕτερον' δαρμὸς τοῦ- 
το λέγεται, ἀντικούτισμα, χόρευμα, ἕτερον ὅμοιον, σύνϑεσις τοῦ μεγάλου ἄσματος, 
ἑτέρα σύνθεσις ἐξ αὐτῶν, ἕτερον βυϑόν, γρόνϑισμα, Χλάσματα ἀμφότερα, χαιρετισ- 
μὸς xal βαρεῖα ὁμοῦ, πίασμα, ἰχάδιν ὃ λέγεται διπλοπέλασμα, ϑέμα ἁπλοῦν, 
τέλος στιχηροῦ ἐν ταὐτῷ, βαρὺς τετράφωνος, ἀνάστημα, δαρτά, ταῦτα πάντα 
μετὰ ἐπεγέρματος' ἀνάπαυμα σήμερον, Yopdpés, διπλοπέταστον, φθορά, ἔναρξις, 
γοργόν, ἀργόν (τ). 

Καὶ πρόσχες, μαϑ-ητά: πνεύματα τέσσαρα' ἑπτὰ φωναὶ διπλασμός, xal 


(1) Cfr. Χρυσάνϑου, 


om θεωρητικόν... o. c. P. 188, dove mancano alcuni ter- 
mini, come: ὁμαλόν, ἀνάστημα 
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τρία X α 4 , , x m , LI 
ρατήματα, ἐντέχνως συντεθέντα παρὰ "Ἰωάννου τοῦ Κουκουζέλη xat Mat- 


στοβος, 
Questo testo trovasi riprodotto 
= : ms. 1437 sec. XVIII di Vatoped 
set ἐντέχνως παρὰ τοῦ διδασκάλου Μαΐσ 
Athos ed 0 sec. XIV-V della Grande L 
a; 1 4 
ζέλη e "μάδια τινὰ τῆς μουσικής συντεθέντα 


con piccole varianti. 


in altri mss. 
Σημάδια 


i nel Monte Athos ha: 
τορος Κουχουζέλη (1). 
aura parimenti del Monte 
παρὰ ᾿]ωάννου Kovxov- 


RE ede 


(1 
dA Βὐστρατιάδης, Κατάλογος... 0. C Vol. I. 


(2) ἃ 
) . Ἡὐστρατιάδης, ivi. 


MNP LE roproy. 


«.. YS Ἢ 
— - <- -— σου È -— 
ca € 
«4. la 
« . —» 
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= E 2 
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Il ms. 804 della bibl. patriarcale di Gerusalemme ha una serie di 
testi, tra i quali anche il presente, Eccone i titoli 

x) ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν σημαδίων τῆς ψαλτικῆς τέχνης, τῶν τε 
ἀνιόντων καὶ κατιόντων, σωμάτων τε καὶ πνευμάτων καὶ πάσης χειρονομίας τε 
xal ἀκολουθίας συντεθειμένης εἰς αὐτὴν παρὰ. τῶν κατὰ καιροὺς ἀναδειχνέν- 
των ποιητῶν παλαιῶν te χαὶ νέων. 

p) ᾿Αρχὴ τῆς ἐξηγητῆς παραλλαγῆς ἀρχομένης καὶ χκαταρχομένης χαὶ 
αὖθις ἀνερχομένης μέχρι τῆς ἑπταφωνίας. 

y) Σημάδια συντεϑέντα παρὰ χὺρ Ἰωάννου τοῦ Κουχουζέλη καὶ Matoto- 
ρος, ἔντεχνον ὀχτάηχον, 


ὃ) “Ἑτέρα μέθοδος ὀκτάηχος, sec. XVIII (1). 


“"—rr111212a 


() II. Ke ραμέως, Ἱεροσολυμιτικὴ βιβλιοδήκη o, c. Vol. V. 


CODICE 610 DELLA GRANDE LAURA 


Ms. cart. sec. XVI, f. ο. | ff. 1-368. Calligrafia normale pro- 
y del secolo, scrittura relativamente corretta. E' ]a solita crestoma- 
ga sacra, contenente 1 salmi del vespero solenne e delle varie Liturgie, 
compresa quella dei Presantificati, Segue un copioso repertorio di com- 
posizioni di vari maestri, tra le quali primeggiano quelle di Giovanni 


Cucuzeli. | 
Ff. 1-18, testo teoretico sulla melurgia bizantina; ff. 98-254! rac- 


colta degli sticherî per tutto l'anno; ff. 254 - 148! tropari catanittici 
per tutti gli otto toni; ff. 348-368 serie di ventiquattro strofe sulla 
Theotocos; mancano pochi fogli finali (1). 

Il testo del Jeromonaco Gabriele del Monastero di Csantopulo è 
piuttosto diffuso e trovasi in non pochi mss. (2). Il Thibaut (3) ne ripor- 


(1) E. Εὐστρατιάδης, Κατάλογος τῶν κωδίκων τῆς Μεγίστης Λαύρας, 
ο. c. vol, II. 

(2) Cfr., oltre l'elenco finale della presente parte, anche PAPADoPULOs KERA- 
MEUS, Μαυροκορδάτειος Βιβλιοὺήκη, ο. c. t. I, p. 121, dove sono riportati sei esem- 
plari, che contengono questo testo, con piccole differenze fra loro. 

(3) Origine byzantine de la notation neumatique... o. c. p. 45. Il THIBAUT cre- 
de di rilevare un anacronismo in G. PAPADOPULOS, Συμβολαὶ... o. c. p. 255) perchè 
ivi è segnato il sec, IX come data della esistenza di Gabriele Jeromonaco. Vera- 
mente il PAPADOPULOS, come anche altri, distinguono vari personaggi coll’identico 
nome, Gabriele Jeromonaco, filosofo e innografo, è messo dal PAPA DOPULOS all'anno 
580, e Gabriele Jeromonaco, del Monastero di Csantopulo, è detto di epoca incer- 
ta, ἀγγώστου ἐποχῆς, (ivi, p. ιδ). - Χρυσάνϑου, Μέγα Φεωρητικὸν,. ο. C. 
P. XXXIV, Trieste 1932. - Μεγάλη Ἑλληνικὴ ᾿ἘἙγκυκλοπαιδεία, 
ES E VI, P. 7, riporta, tra gli altri omonimi musicisti, Gabriele Jeromonaco del 
^ ας di Limon a Lesbo del sec. XVI ed è quello riportato dal Thibaut, Gabriele 
ruis va parimenti del sec. XVI, Gabriele Jeromonaco del monastero di Csan- 
Sa 4 iion Incerta, ? ReBouRrs nella Φόρμιγξ di Atene, 1910, jeher xà € 
JO ος Gabriele di Csantopulo, tratto da un ms. del sec, X ella 

1 Gerusalemme, con confronti di altri due esemplari della medesima 


bibliot : 
P. 6. eca, Senza però dire quali essi siano; Φόρμιγξ, 15-31 Dicembre 1909, 


Il pia παδόπουλος Κεραμεύς, Ἱεροσολυμιτικὴ. Βιβλιοθήκη; tom. x 
Si legge; 2. È 31 è uno Στιχηράριον e contiene composizioni di autori vari. In fine 
cioè ne]p Mai ἐντὸς τοῦ Βατοπεδίου ἐν τῷ ‘Ayl "Oper ἐν ἔτι[ει] «Ἁμή (6948-5508), 
ἀριὴλ í 10 1440. Tra gli autori segnati sopra le singole composizioni si trova: 

ἐρομόναχος ἐκ τῆς μονῆς τῶν Ξανϑοπούλων. Egli visse perciò nel sec. XV. 


n alt ; at 
ro musicologo col nome di Gabriele Jeromonaco, oltre 1 sopracitati, VIS 
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ta uno assai interessante: il cod. 259 di Limon a Lesbo 
ta dell'anno 1572 e la firma: Jeromonaco Gabriele, che è lama 

In questo testo di teoria l'a. non dice gran che di πος Due 
disce e semplifica nozioni, generalmente già note, per cui egli ο 
valore di un fedele continuatore della tradizione melurgica, e i 
campo teorico che in quello pratico. nel 

Il testo sviluppa quattro punti: le nozioni delle note ascendenti ; 
discendenti, delle quali riporta 1 rispettivi significati melurgici e ortogra. 
fici; l' elenco dei segni di chironomia con ampie spiegazioni tratte in 
parte dal loro significato etimologico ; le formole dei vari modi che co. 
stituiscono il sistema dell’ octoecko ; la conformazione degli acciden- 
4. Termina con insegnamenti pratici sul modo dignitoso di esegui- 
re il canto in Chiesa convalidato da detti patristici. 

Nulla dice riguardo alla struttura delle varie scale, che suppone 
di uso tradizionale e di dominio pubblico e quindi ben note (1). 


) che ha la da. 


Τοῦ τιµιωτάτου xal λογιωτάτου κυροῦ Γαβριὴλ ἱερομονάχου ix τῆς Mo- 
γῆς τῶν Ξανϑοπούλων περὶ τῆς τῶν ἐν τῇ φαλτικῇ σημαδίων ὁμολογίας καὶ 
ἑτέρων χρησίμων (2). 


se nel 1684, come risulta dal ms. 554 della medesima biblioteca, che ha questa 
chiusa: « Πέρας ἔλαβε τὸ παρὸν βιβλίον παρ᾽ ἐμοῦ τοῦ ἐλαχίστου Γαβριὴλ τοῦ Tepo: 
μονάχου ἐμπόνως καὶ μετὰ πολλοῦ κόπου, ἤγουν τὰ στιχηρὰ τοῦ ὅλου ἐγιαυτοῦ μετά 
καὶ τῶν ἀναγραμματισμῶν αὐτοῦ, χαθὼς εὑρέϑησαν ἐν τῷ ἰδιοχείρῳ βιβλίῳ xP Ma: 
νουὴλ τοῦ ἀληϑῶς μαΐστορος τοῦ Χρυσάφη, xal οὐχὶ καϑὼς ἐγράφησαν xa: movi] 
ϑησαν παρὰ τοῦ Μαρουλᾶ ἐκείνου καὶ ἑτέρων ποιητῶν». A. Παπαδόπου ^ns 
Κεραμεύς, Ἱεροσολυμιτικὴ Βιβλιοῦήκη; tom. I, ms. 554; anno 1684. Στιχηρᾶ 
ριον, d 
(1) Un eguale testo, tratto dal ms. 811 del Metochion del S. Sepolcro 8 Costan 
nopoli, fu pubblicato dal Ἱεροδιάκονος ᾿Ιάχωβος Ἀρχατζηκάκης, μονο 
del medesimo Metochio, in Παράρτημα «᾿Εκκλησιαστικὴ ᾿Αλήϑεια», τεῦχος P E 
gno 1900, pp. 76-96. La pubblicazione ha il valore di semplice notizia storica» 
sendo edito il testo senza nota di sorta, Di questo medesimo ms. € del SUO S de 
contenuto scrisse anche il Thibaut, ascrivendolo al sec. XVII - (Origine Ji ene 
la notation neumatique de | ' Église latine ο. c. p. 44; Revue de l’ Orient Chrétien, 
Mellano. Mty, Atene IQIO, apparve il testo sopracitato con note esp 
Rebours, che lo trasse da un ms. della Biblioteca patriarcale di Gerusalemm" ya- 
sono tutti deficienti, ma si completano a vicenda. Riportiamo qualche EAS 


es- 


ario 


he 
. A * tano C 
ne gal ms. 81r, che designiamo con la lettera B. e dal ms. Gerosolimità* 
designiamo con la lettera C à: 
f σις n 


(2) B. C. Τοῦ σοφωτάτου καὶ λογιωτάτου ἐν Ἱερομονάχοις *- Γαβριὴλ e 
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Περὶ τῆς προκειμένης ἡμῖν ὑποθέσεως, πολλῶν εἰπόντων πολλά, πάντες 
ἐμοίως τοῦ σκοποῦ βάλλουσι καὶ οὐδαμῶς τῇ ὑποθέσει (1) φασὶ προσήκοντα, ἀλλὰ 
καὶ ἰδιωτικῶς πάνυ προφέρουσι ταῦτα xal ἀφελῶς' τάχα δ᾽ ἂν οὐκ ὀλίγοι καὶ 

κοντά τινα δἶπον περὶ τοῦ προχειμένου, ἐπεὶ καὶ ὁ πρῶτος εὑρὼν καὶ ovv- 
φὰς καὶ ὀνομάσας (2) λίαν καλῶς xal ὡς κενεχὼρ (3) ἄλλως εἰπεῖν, ovvi 
κε καὶ οἰκείαν xai προσήκουσαν ἑκάστῳ τὴν προσηγορίαν ἀπένειμε, Τὸν τοιοῦ- 
iv ἀδύνατον ἦν μὴ καὶ λόγον ἀποδοῦναι ἐν ἑχάστῳ εὖ ἔχοντα καὶ τὸ 
εὔλογον τοῦ προχειμένου δεικνύντα" ἀλλὰ τοιοῦτον μέν τοι οὐ σώζεται ἴσως τῷ 
χρόνῳ διαφϑαρέν' πολλὰ δὲ φαῦλα δ᾽ ἄλλως καὶ οὐδὲν ὑγιὲς ἔχοντα: διὰ 
ταῦτα οὖν δεῖν ἔγνω μικρὰ τὰ περὶ τοῦ προκειµένου εἰπεῖν καὶ ἴσως οὗ yağ- 
γ᾽ ἐμαυτὸν πείϑω, ἀλλὰ καὶ χρησιμώτατα λίαν ἀνδρὶ περὶ ψαλτικὴν 


τον Ὁ 


λα ὥς 
y vopévo λέξω γὰρ ἐτυμολογίας τῶν τε ἀφώνων xal φωνητικῶν σημαδίων καὶ 
ἕτερα χρειώδη ἅπερ ἄν τις ἴδοι τὸν ὅλον διεξελθὼν λόγον: εἰ 


δυνάμεις καὶ 
δὲ μὴ παρά τινος παρελάβομεν ταῦτα, οὔτε γεγραμμένα εἴδομέν που, μὴ ναυμά- . 


σῇ τις, Xal διὰ τοῦτο ἄχρηστα ταῦτα νομίσῃ. ᾿Αλλὰ δεῖ τοῦτο πρὸ τῶν 
ἄλλων ϑεωρεῖν εἰ καλῶς (4) ἔχουσιν, ἀλλὰ μὴ ἀπερισχέπτως οὕτω τούτου χατα- 
φηφίζεσθαι' ἀρχτέον δὲ ἐντεῦθεν Θεῷ βοηϑῷ χρωμένοις. 

Ψαλτική ἐστιν ἐπιστήμη διὰ ῥυὺμῶν xat μελῶν περὶ τοὺς ϑείους ὕμνους 
χαταγινομένη: ταύτης δὲ ἀρχὴ καὶ οἷον στοιχείωσις, σηµάδιά τινα φωνητικά 
τε καὶ ἄφωνα ἀπὸ (5) ἑξῆς εἰσόμεῦα, Εἰσὶν οὖν φων ητικὰ (6) σηµάδια, τὰ δὲ ᾱ- 
puva (7) ὡς yivsodar τὰ πάντα περὶ ἃ ἢ φαλτικὴ καταγίνεται. ᾿Αλλὰ τὰ 
μὲν φωνητικὰ σημάδιά εἰσι ταῦτα" ἴσον, ὀλίγον, ὀξεῖα, πεταστή, κούφισμα, 
πελαστόν, dio κεντήματα, χέντημα, ὑψηλή, ἀπόστροφος, δύο ἀπόστροφοι σύνδε- 
spo: (8) λεγόμενοι, ἐλαφρόν, χαμηλή, ἀποῤῥοή, κράτημα, ὑποῤῥοή: (κρατημοῦπόῤ- 
booy): καὶ ταῦτα μὲν εἰσὶ τὰ φωνητικὰ ἅπερ οὐχ ἄν τις ἁμάρτοι στοιχεῖα προ- 


vo ὠφέλιμος περὶ τοῦ τί ἐστι ψαλτική, καὶ περὶ τῆς ἐτυμολογίας τῶν σημαδίων ταύ- 
"ης, καὶ ἑτέρων πολλῶν χρησίμων καὶ ἀναγκαίων. 

(1) B. Πόρρω τοῦ σκοποῦ βάλλουσι καὶ οὐδαμῶς τῇ ὑποθέσει τῆς ψαλτικῆς. 

(2) B. Ὀνομάσας τὰ σημεῖα τῆς ψαλτικῆς. 

(3) B. Καὶ ὡς οὐκ ἐνεχώρει ἄλλως εἰπεῖν ; altri mss, hanno: 

(4) B. Ἔχουσι ταῦτα, εἴτε καὶ μή. 

A x "Amep ἑξῆς εἰσόμεϑα, 

(7) n " id φωνικὰ σημάδια δεκαπέντε, ὑποχειμένου a καὶ τοῦ ο 
xl καταγίνετ è ἄφωνα ἑπτὰ καὶ τριάκοντα ὡς γίνεσϑαι τὰ πάντα περὶ ἃ ἡ padt- 

[Ὁ πον vg. δύο ! 
discendente di Vallic, ha: δύο ἀπόστροφοι, che indicano un intervallo di una I 
tervallo di ni de p.es. mi, re, do, οἱ σύνδεσμοι λεγόμενοι, che indicano un in- 

IScendente con tempo doppio. 


καὶ ὡς ἐχέφρων. 


25. Jero 
m, : 
LORENZO TARDO: L'antica melurgia bizantina. 


τούτων σύγκειται ἡ φαλτική, καὶ εἰς ταῦτα πάλιν ava 


ιγεῖον γάρ ἐστιν, ἀφ᾽ οὗ πρὸ τοῦ γίνεταί 

λύεται E τ e me Ub ied own εἰς ἀνιόντα σὲ εἰς E. 
Ca Καὶ ἁνιόντα μὲν εἰσί τὸ ὀλίγον, ἡ ὀξεῖα, | TERI] τὸ Χούφισμα, 
τὸ πελαστόν, τὰ δύο κεντήματα, τὸ κέντημα καὶ ἡ ὑψηλή. Κατιόντα δέ, ἡ 
ἀπόστροφος, οἱ δύο σύνδεσμοι, τὸ ἐλαφρόν, Ý) χαμηλή, n CROLPON; E ro 
καὶ ἡ ὑποῤῥή (κρατημοὐπόρροον). Εχουσι δὲ φωνὰς ds μὸν ‘suda tin ση- 
μαδίων τὸ ὀλίγον μίαν, ἡ ὀξεῖα a, ἢ πεταστὴ α, KOULO JLo & , τὸ 
πελαστὸν a’, τὰ δύο χεντήματα μίαν καὶ τὸ κέντημα p, ἢ ὑψηλὴ y. 
᾿Απορήσειε δ᾽ ἄν τις πῶς τὰ δύο κεντήματα μίαν ἔχουσι τὴν φωνήν, τὸ 
δὲ χέντημα δύο, ὅτι τὰ δύο κεντήματα μετὰ τῶν PUT ἐτάχν' ήσαν xal 
ἔχουσι μίαν φωνήν, ὡς καὶ τὰ λοιπὰ σώματα, τὸ δὲ χέντημα μετὰ τῶν πνευ- 
μάτων ταττόμενον, ὤφειλε τιμιώτερον εἶναι τοῦ σώματος: διὰ τοῦτο οὖν καὶ δύο 
φωνὰς ἔχει. Καὶ αὗται μὲν εἰσὶν αἱ τῶν ἀνιόντων σημαδίων φωναί. Ai δὲ τῶν 
κατιόντων αὗται ἔχει δὲ ὁ ἀπόστοφος μίαν φωνὴν καὶ οἱ δύο σύνδεσμοι ὁμοίως 
μίαν" τοῦτο δὲ γίνεται ἵνα διπλασιάσης τὸν τοῦ ἑνὸς ἀποστρόφου (2) xal ποιήσης 
πλείονα τὴν ἀργίαν ἐν τοῖς δυσὶν 7| ἐν τῷ ἑνί. Τὸ ἐλαφρὸν δύο, Å ἀποῤῥοὴ 
δύο, τὸ χρατημοῦπόῤῥοον δύο, ἣ χαμηλὴ δ΄. "Ev τούτοις τοῖς ῥηθεῖσι σημαδίοις 
καὶ ἐν ταύταις φωναῖς ἅπαν μέλος xai ἅπασα καταγίνεται Ψαλτική. ᾿Εγὼ δέ 
σχοπήσας εὗρον (3) ὣς xal δι ἓξ σημαδίων δυνατὸν ἦν γενέσθαι τὴν ψαλτικὴν 
ἅπασαν: τριῶν μὲν σημαδίων Ex τῶν ἀνιόντων, τριῶν δ᾽αὖϑις ἐκ τῶν κατιόντων, 
ὑποκειμένου (4) καὶ τοῦ ἴσου καὶ τῶν ἀφώνων σημαδίων. Καὶ ἀπὸ μὲν τῶν ἀνιόν- 
των ἐστὶ τὸ ὀλίγον, τὸ χέντημα, ἡ ὑψηλή’ ἀπὸ δὲ τῶν κατιόντων ὃ ἀπόστρο- 
qoc, τὸ ἐλαφρὸν καὶ ἢ χαμηλή. Πῶς δὲ τοῦτο γενήσεται, ἐφεξῆς δειχϑ-ήσεται' 
δῆλόν ἐστιν ὅτι τὰς φωνὰς τάς τε ἀνιούσας xal τὰς κατιούσας ἢ κεχωρισμένας, 
καὶ κατὰ μίαν ἐξερχόμεϑα 7| κατερχόμεθα ἢ ἡνωμένας: καὶ εἰ μὲν κεχώρι- 
σμένας, ποιήσει τοῦτο τὸ ὀλίγον'.ἣ δὲ ἡνωμένας ἢ δύο ἢ τρεῖς ἢ τέσσαρας Ù 
πλείονας (5) xal τὰς μὲν δύο λέγομεν διὰ τοῦ κεντήματος, τὰς δὲ τρεῖς διά τε 
“n ὀλίγου. καὶ τοῦ χεντήματος, τὰς δὲ τέσσαρας διὰ τῆς ὑψηλῆς, τὰς δὲ πλείους 

τῆς τούτων συνϑέσεως, 

Τὸ αὐτὸ γοῦν 
διὰ τοῦ ἀποστρόφου, 


σαγορεύσας' εἰ γὰρ èx 


γίνεται χαὶ ἐπὶ τῶν κατιόντων: τὴν μὲν μίαν κατερχόμεῦα 
ἀλλὰ UAV πολλαὶ ὦσι, Ἀεχωρισμέναι δὲ λεγόμεναι, (6) καὶ 


τὰ » m εἰς ὃ ἔσχατον ἀναλύεται, 
2) D. Διπλασιάσῃς τὸν τοῦ ἑνὸς ἀποστρό 

ου χρόνον. 
(3) B. Κῦρον ὅτι καὶ δι᾽ ἓξ μόνον τιμες, S 
(4) B. Κειμένης καὶ τῆς τοῦ ἴσου φωνῆς, 
(5) Β. Ἢ πλείους ἐξερχόμεϑα ἅμα, 
(6) B. Κεχωρισμέναι δὲ λέγονται, 
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καὶ τοῦτο ὁ ἀπόστροφος ποιήσει, τὰς δὲ δύο τὸ ἐλαφρόν, τὰς δὲ 

τε τὸ ἐλαφρὸν μετὰ τοῦ ἀποστρόφου, τὰς δὲ τέσσαρας Á χαμηλή, τὰς δὲ 
us ὡς ἔφημεν, ἡ σύνϑεσις, ὥσπερ καὶ ἐπὶ τῶν ἀνιόντων. Idod δὴ ἀπεδείχ- 
ο. καὶ διὰ τούτων μόνων ἦν δυνατὸν γενέσθαι τὴν φαλτικήν. ᾿Αλλ᾽ ἵνα 
= ἔργῳ τὸ τοιοῦτον δειχϑείη, γράψαι καί τι μικρὸν δεῖν ἔγνωμεν πρὸς πλείο- 
να πίστιν διὰ τούτων καὶ μόνων τῶν σημαδίων (1). 


κατὰ μίαν; 


----------- uy ea» 33 
figa e So fna η 4. 0 πη 


φ MO } a 


n q σε E E Tau CLI na a a4 dh qa À dn 


—_— σσ > T AE n aaa 
ου Ov ου i ει ᾱ- wx ced. Ani η πα η ή κ 


Lg ad η ου ουου a aqa c a af dn η 
^» >` 
7; 70. αν In μηααὶ 
e 
SA SOM UNE NO PY; 3" a Le ἃς ag a 


D 
n 


Καὶ τοῦτον μὲν τὸν τρόπον ἐστὶ δυνατὸν καὶ T AAAA πάντα γράφειν. 

Νῦν δὲ εἰσὶν SE σημάδια ἀνὰ μίαν φωνὴν ἔχοντα: λέγω δὴ τὸ ὁλί- 
γον, ἣ ὀξεῖα, ἢ πεταστή, τὸ πελαστόν, τὸ κούφισμα καὶ τὰ δύο χεντή- 
pata: ταῦτα γὰρ ἀνὰ μίαν ἔχουσι φωνήν. Καὶ ἐν ταῖς κατιούσαις εἰσὶ (2) δύο 


A 
(1) Dall'esempio qui esposto l'a. fa notare come a prima vista sembrino superflui 
tanti segni per indicare il medesimo intervallo, e basterebbe un minore numero di 
essi per esprimere le varie successioni melodiche ascendenti e discendenti. Il che 
Però è falso, Vi sono infatti sei differenti segni, che indicano l’ intervallo di secon- 
da: olìgon, ολα, kentèmata, pelastón, petastè, cufisma. L’ uso però di essi e dei lo- 
το composti non è arbitrario, ma è regolato dalle leggi della ritmica, e la loro co- 
Del a l' interpretazione e la esecuzione delle melodie, specie irmologiche 
e, dove la metrica é fusa con la melodia. 
Uno degli errori, che si attribuiscono al Crisanto, nella sua riforma melurgica 


del 1 
ia: fu una semplificazione troppo radicale, senza tener conto delle ragioni 
e. 


(2) B. Più esatto; 'Ey τοῖς κατιοῦσιν εἰσὶν αὖθις τρία ἀνὰ δύο φωνὰς ἕχαστον ἔχον. 
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: όν, ἡ ἀποῤῥοή, τὸ χρατημοῦπέρ. 
ἔκαστον τὸ ἐλαφρόν; ! gh ῤ 
ἀνὰ δύο φωνὰς aa ἐρεῖ τις εἶναι; οὐδαμῶς, ἀλλ ὥσπερ ἐπὶ τῆς γραμ. 
ῥοον. Τί οὖν ἄχρη ταὶ τὸ ο μικρὸν κατὰ μὲν τὴν προφορὰν εἰσὶν ταὐτά, δια. 
ματικῆς τὸ ὦ μέγα τὸ δὲ μαχρόν' ὁμοίως δὲ χαὶ τὸ 1 noi (1) τὸ υ χαὶ 


αχύ 
er Ria Ὃν εἰσὶ κατὰ τὴν ἐκφώνησιν, διαφέρουσι μέντοι καὶ 
τ α 


αγὺ καὶ τὰς ἄλλας χρείας. Οὕτω γίνεται 
va vial anc zn pais ἀνὰ μίαν φωνήν, ὅτι κατὰ τὸ μέ. 
"s x A MURORUM δὲ κατά τινα τρόπον. ᾿Άλλως γὰρ χειρονομεῖ. 
ὟΝ ον καὶ ἄλλως ἡ ὀξεῖα καὶ ἄλλως Tj πεταστὴ καὶ ἄλλως τὸ κού. 
esie ων τὸ πελαστὸν καὶ ἄλλως τὰ δύο κεντήματα: οὗ μόνον δὲ, ἆλ. 


ὶ ἄλλω È 
str ai Tm ἄλλο μέλος ποιήσει τὸ διπλοπέταστον καὶ ἄλλο τὸ ὅπερ 


φησὶν ὁ Κουχουζέλης ἠχάδιν (2), τὸ μὲν γὰρ -- i δύο σύγχειται 
πεταστῶν καὶ δύο ἀποστρόφων, τὸ δὲ ἠχάδιν &x δύο ὀξειῶν καὶ δύο ἀποστρέφων: 
καὶ ἀλλοῖον γενήσεται τὸ μέλος ὅπερ ποιήσει τὸ διπλοπέταστον, καὶ ἀλλοῖον 
ὅπερ ποιήσει τὸ ἠχάδιν. “Ομοίως καὶ ἐὰν ἐλαφρὸν ooo τῶν 2 
ἣ τῶν ὀξειῶν χεῖται, διοίσουσιν αὖθις κατὰ τὸ μέλος, οὐ κατὰ τὰς φωνὰς xal 
διὰ ταύτην τὴν αἰτίαν οὐχ ἑνὶ ἐχρήσαντο σημαδίῳν μίαν ἔχοντι τὴν φωνήν, 
ἀλλὰ (3) πλείστοις. “EE γὰρ εἰσὶ τὰ ἀνὰ μίαν φωνὴν ἔχοντα σημάδια, ἀλλ᾽ εἴπο- 
μεν ὅτι xol ἐπὶ τῶν κατιουσῶν slot τρία σημάδια ἀνὰ δύο φωνὰς ἔχον ἕκαστον. 
Ταῦτα δὲ διαφέρουσι οὐ κατὰ τὴν χειρονομίαν, ἀλλὰ κατὰ τὸ δεῖν, ἄλλως 
Χατέρχεσθαι τὸ ἐλαφρὸν καὶ ἄλλως τὴν ἀποῤῥοὴν καὶ ἄλλως τὸ χρατημοῦ- 
πόῤῥοον καὶ τοῦτο ἦν (4) τὸ πεῖσαν τοσαῦτα γενέσθαι τὰ σημάδια, Y) ποικι- 
Ma τῆς τέχνης, xol τὸ μὴ ἐστενοχωρημένως ἀλλὰ πεπλατυσμένως ἔχειν (5) 
ἐξαγγέλλειν τὰ νοούμενα. Καὶ νῦν ἀρκοῦσα τυγχάνει αὕτη ἡ ψαλτικὴ διὰ τού- 
των τῶν σημαδίων καὶ τὰ δι ὀργάνων xal τὰ διὰ (6) φωνῶν: καὶ ἁπλῶς 
εἰπεῖν, ἅπαν λαβεῖν µέλος. ᾿ΑλλἼσως ἐρεῖ τις καὶ δι᾽ ἄλλην αἰτίαν μήτε πλείω 
μήτε ἔλαττον (7) γεγονέναι τὰ σημάδια. ᾿Επειδὴ γὰρ ἅπασα ἡ μουσιχὴ 
ἀναλογία περαιτέρω οὐ πρόεισι τῆς δὶς δι᾽ ἁπασῶν, τοῦτο δὲ γίνεται ἐν δυσὶ 
διπλασμοῖς, οἱ δὲ δύο διπλασμοὶ ἐν δεχαπέντε θεωροῦνται φωναῖς, δι ὧν γίνεται 


ναι...” 


(1) B. Καὶ τὸ η καὶ τὸ ι καὶ τὸ υ. 

(2) ᾿Ἠχάδιν, ἠχάδην ο 

(3) B. Οὐκ éy} ἐχρήσαν 
τέχνην, 


ὧν 5 Καὶ τοῦτο οὖν τὸ πεῖσαν, τὸ ταῦτα γενέσϑαι σημάδια 
5) Β. Ἔχειν ἐκ φόρτου τὰ νοούμεγα, | 
(6) B. Καὶ τὰ 5p ἐνάρϑρων φωνῶν 

(7) B. Μήτε ἐλάττω Υεγονέν | 


ἠχάδιον, come hanno altri mss. 
το σημαδίῳ,.. ἀλλὰ πλείοσιν οἱ ταύτην παραδόντες τὴν 


Xt τῶν δέχα πέντε τὰ σημάδια ταῦτα. 
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δὶς δι ἁπασῶν ἀναλογία, διὰ τοῦτο χαὶ τὰ σημάδια δεκαπέντε γέγονε καὶ 
ε πλείω οὔτε ἐλάττω. 

Ταῦτα δὲ τὰ (1) σημάδια ἔτεμον οἱ ἀρχαῖοι εἰς δύο’ καὶ τὰ μὲν αὐτῶν ἐκά- 
λεσαν σώματα, τὰ δὲ πνεύματα. Καὶ σώματα μὲν εἶπον τὸ ὀλίγον, τὴν ὀξεῖαν, 
τὴν πεταστήν, τὸ χούφισμα, τὸ πελαστὸν καὶ τὰ δύο χεντήματα' πνεύματα δὲ 
τὸ κέντημα καὶ τὴν ὑψηλήν' ὁμοίως δὲ καὶ ἐπὶ τῶν κατιόντων, τὸν ἀπό- 
στρόφον καὶ τοὺς δύο συνδέσμους σώματα ἐκάλεσαν, πνεύματα δὲ τὸ ἐλαφρὸν 
καὶ τὴν χαμηλήν' τὴν δὲ ἀποῤῥοὴν μήτε σῶμα μήτε πνεῦμα εἶναι εἶπον, ἆλ- 
λὰ τοῦ φάρυγγος (2) σύντομον κίνησιν. "Ot μὲν οὖν ταῦτα οὕτως εἶπον πᾶσίν 
ἐστι δῆλον, τὴν δὲ αἰτίαν δι ἣν ταῦτα οὕτω διεῖλον οὐδεὶς ἔφθη μέχρις ἡμῶν 
εἰπών (3). 

Ἐγὼ δὲ λέξω τὴν αἰτίαν, ἥτις ἐμοὶ δοχεῖ καλῶς ἔχειν. Συνδόξει δὲ 
εἰδόσι χαὶ τοῖς μετρίως γοῦν ἔχουσι πεῖραν: τῆς φαλτικῆς. H δὲ αἰτία ἐστὶν 
$ χειρονομία. ἐπεὶ γὰρ τὸ ἴσον, τὸ ὀλίγον, ἢ ὀξεῖα, ἡ πεταστή, τὸ κούφισμα, 
τὸ πελαστόν, τὰ δύο κεντήματα, τούτων ἕκαστον ἰδίαν ἔχει χειρονομίαν, τὸ δὲ 
χέντημα καὶ ἣ ὑψηλὴ οὐχ ἔχει (4) χειρονομίαν. “Ὁμοίως δὴ ὅ τε ἀπόστροφος καὶ 
οἱ δύο σύνδεσμοι ἰδίαν ἔχουσι χειρονομίαν, τὸ δὲ ἐλαφρὸν καὶ ἢ χαμηλὴ οὐκ 
ἔχουσιν, ἀλλ᾽ ἔστι χρεία καὶ ταῦτα χειρονομεῖσθαι, οὐδοτιοῦν (5) γὰρ ἐστὶ δυνατὸν 
εἰπεῖν τινα δίχα χειρονομίας ἐν τῇ φαλτική᾽ ἥνωσαν (6) ταῦτα καὶ μεταδεδώ- 
χασι (7) τὰ ἔχοντα τὴν χειρονομίαν σημάδια τοῖς μὴ ἔχουσι. Καὶ τούτῳ τῷ τρό- 
TY ἔχουσι πάντα χειρονομεῖσθαι' ὁρῶμεν γὰρ ὅτι ὁπόταν συντεῦῇ μετά τινος τῶν 
ἓξ τούτων σημαδίων τὸ κέντημα ἢ Å ὑψηλή, χειρονομεῖται μὲν κατὰ τὴν 
γειρονομίαν, ἣν ἔχει τὸ σημάδιον μεὺ οὗ χεῖται, φωνεῖται δὲ χατὰ τὰς φω- 
νὰς ἃς ἔχει τὸ χέντηµα ἢ ἡ ὑψηλή: ós οὖν πλείονας ἔχοντα ταῦτα τὰς φωνὰς 
τῶν ἄλλων σημαδίων καὶ τῆς κρείττονος ἔτυχον τάξεως’ xoi (8) τοῦ χαλεῖοθαι 
πνεύματα: καὶ ὥσπερ ἐπὶ τῶν συνϑέτων. ἐκ ψυχῆς xal σώματος ζώων, Y] μὲν 
ψυχὴ ἐστὶν ἡ ἐνεργοῦσα πάντα διὰ τῶν οἰκείων δυνάμεων, τῷ δὲ σώματι ὅσα 
καὶ ὀργάνῳ χρῆται: οὕτω γίνεται καὶ ἐπὶ τούτων" ὅτι τὰ μὲν πνεύματά slot 
τὰ φαλλόμενα καὶ ἐκφωνούμενα, ἤτοι τὸ χέντημα καὶ ἢ ὑψηλή, τὰ δὲ ἕτερα, 
ἃ καὶ σώματα καλεῖν εἰώθαμεν, διὰ μόνην χεῖνται χειρονομίαν ὁπόταν συντίθενται 


οὔτ 


ΕΕ ἘΝ ΝΕ κ μέν 


(1) B. C, Τὰ δεκαπέντε σημάδια. 

(2) B. Ο, Λάρυγγος. 

(3) B. Εἰπεῖν, ὥσπερ καὶ περὶ τῶν ἄλλων ἁπάντων. 

(4) Ο. Οὐκ ἔχουσιν χειρονομίαν. 

(5) Ο. Οὐδότι οὖν, più corretto: οὐδ᾽ ὁτιοῦν. 

(6) B. ©. Διὰ τοῦτο ἤνωσαν. 

d È O. Μεταδεδώκασιν τῆς ἑαυτῆς χειρονομίας. 
-0. Λέγω δὲ τοῦ καλεῖσθαι πνεύματα. 


v Ὁ δὲ αὐτός ἐστι τρόπος καὶ ἐπὶ τῶν κατιόντων. πού. 


ευμάτω 
sigg ar ἑπόμενόν ἐστι σὺν Dei) καὶ τὴν ἐτυμολογίαν τούτων εἰπεῖν καὶ 


των οὕτως ἐχόντων, 
ὅϑεν παρωνομάσὺησαν. 


Περὶ τῆς ἐτυμολογίας τούτων. 


^ 
9 


(C 


᾿Αρκτέον πρῶτον ἀπὸ τοῦ πρώτου τῇ τε φύσει a τῇ ὑέσει, Τοῦτο 
ἐστὶ τὸ ἴσον' ὀνομάζεται γοῦν οὕτως ὅτι οὔτε ἐν vi AA US οὔτε ἐν 
ταῖς κατιούσαις, ἀλλὰ (1) ἰσότητα τηρεί καὶ ἐπὶ ταὐτοῦ ἵσταται, μέχρις ἂν τε. 
φῇ τι τῶν ἀνιόντων ἢ τῶν κατιόντων σημαδίων, ὃ καὶ ὁδηγήσει ὑμᾶς ὃ rom 
τέον' δι αὐτοῦ γοῦν ἴσον, ὀλίγον δὲ διὰ τὸ ὀλίγον A a dia 22 ἴσου... ( 
ἄλλων σημαδίων φωνὴν ἔχει τὸ ὀλίγον διότι τὸ κέντημα ἔχει δύο, ἡ ὑψηλὴ ὃ 
τὸ δὲ ὀλίγον μίαν, ἡ δὲ μία ὀλίγῳ τε (sic) ἐστὶ τῶν τεσσάρων (3). 

᾿Αλλ ἔχει (4) καὶ ἡ ὀξεῖα καὶ ἡ πεταστὴ ἀνὰ μίαν (5) φωνήν" (6) ἀλλὰ 
τοῦτό ἐστι τὸ πρῶτον καὶ ἀρχαῖον σημάδιον. H δὲ ὀξεῖα καὶ πεταστὴ val τὰ 
ἄλλα εἰσὶ νεώτερα, φασὶ γάρ τινες ὡς τοῦ Πτολεμαίου εἰσὶ ταῦτα (7). 

Οὐ γὰρ ὁμοῦ γέγονεν ἅπαντα, ἀλλ᾽ ὥσπερ ἐπὶ τῶν εἴκοσι τεσσάρων γραμ. 
μάτων, Παλαμήδην μὲν πρῶτον ἐφευρετὴν (8) εἶναι λέγουσιν τῶν δέχα ἓς 
γραμμάτων, ἔπειτα xal τῶν ἄλλων ἄλλους, οὕτω γέγονε καὶ ἐπὶ τῶν σημαδίων. 

Λοιπὸν ó πρῶτος ὀνοματοθέτης τῶν σημαδίων τούτων εἰδὼς ὅτι ἢ μίαν 
φωνὴν ἐξερχόμεθα, ἢ δύο 7) τρεῖς 7) τέσσαρας ἢ πλείους' τὸ ἔχον τὴν μίαν 
φωνὴν ἐκάλεσεν ὀλίγον, τὸ ἔχον τὰς δύο ἐκάλεσε κέντημα, τοῦτο δὲ παρωνο- 
μάσϑθη ἀπὸ τῆς χειρονομίας, καϑὰ καὶ τὰ δύο χεντήματα. 


———— ——————— 


(1) C. ᾿Αλλὰ ἄχραν ἰσότητα τηρεῖ. : 

(2) Sono abrase due o tre parole; il senso è così costruito dal Β: τὴν ὀλιγω- 
τέραν γὰρ τῶν ἄλλων σημαδίων φωνὴν ἔχει τὸ ὀλίγον cioè: il segno oZgor indica 
l'intervallo più piccolo, vale a dire l’ intervallo di 28 ascendente, mentre il 4en/eme 
dà l’intervallo di 33 e 1'z5se/2 l'intervallo di 5^. 

(3) C. Ἡ δὲ μία ὀλιγοτέρα ἐστὶ τῶν δύο καὶ τῶν τεσσάρων. 

(4) C. ᾿Αλλ’ ἔχει τις εἰπεῖν ὡς καὶ ἢ ὀξεῖα. 

(5) B. ᾿Ανὰ μίαν ἔχουσι φωνήν. 3 

(6) B. O. Λοιπὸν ἔδει καὶ ταῦτα ὁ λίγ α xadetodat, ἀλλ’ οὐκ ἔχει οὕτως: ἡ δὲ 
αἰτία ὅτι τοῦτό ἐστι τὸ πρῶτον. 

(7) Questo Tolomeo non pare possa essere altro se non l’ Aulete, che 

. nel I sec. a, G, C., quindi l'affermazione dell’ a. ha solo il significato di voler da 
re una remota antichità all’ invenzione di questi segni, ma che in realtà non sì può 
ammettere, = Cfr, I, REBOURS in Revue de 7' Orient Chrétien, Quelques manuscrit? 
de Musique byzantine, 1904 p. 305. 


(8) SUIDA, Lessico, vocabolo Ταλ : 5 στοιχείου καὶ 
τοῦ è καὶ τοῦ φ xal τοῦ χ. αλαμήδης: ἐφευρετὴς γέγονε τοῦ È χ 


visse 
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Ὁ γὰρ χειρονομῶν τὸ κέντημα οἱονεὶ σχηματίζει τὸν δάκτυλον πεντᾶν. 
τὸ δὲ ἔχον τέσσαρας ἐκάλεσεν ὑψηλήν, διότι οὐδὲν ἄλλο τῶν σηµαδίων ἐκφέρει 
τὴν φωνὴν ἐπὶ τὸ ὑψηλότερον ταύτης' er εἰχότως u μὲν ὀλίγον, τὸ δὲ κέντη- 
μα, τὸ δὲ ὑψηλὴν ολο, καὶ μέχρι ο προελδὼν ἔστη, Τὰς γὰρ πλείους, 
ὡς εἴπομεν, ποιεῖ ἡ RS εἶτα ἐπειδὴ οὐ μόνον ἀνερχόμεϑα ἀλλὰ καὶ Χατερ- 
χόμεδα, ἦν χρεία xai κατιόντων σημαδίων, Kai τὸ μὲν ἔχον τὴν μίαν φω- 
νὴν κἀνταῦθα κατιοῦσαν, ἐκάλεσεν ἀπόστροφον, ἐπιστρέφει γὰρ ἀπὸ τῶν ἄνιου- 
σῶν καὶ καταβαίνει μίαν φωνὴν ἥτις ἐναντία ἐστὶ τῷ ὀλίγῳ, ἐκεῖνον γὰρ 
ἀνέρχεται μίαν, τοῦτο δὲ ἐπιστρέφον κατέρχεται μίαν, καὶ διὰ τοῦτο ἀπόστρο- 
φος. Τὸ δὲ ἔχον τὰς δύο κατιούσας, ἐλαφρόν: τοῦτο δὲ ἔδει μᾶλλον καλεῖσθαι 
βαρύ' τὰ γὰρ βαρέα εἰσὶ χατωφερῆ, τὰ δὲ ἐλαφρὰ ἄνω φέρονται, καὶ οἱ μου- 
σικοὶ τὰ κατωφερῇ καλοῦσι βαρέα, τὰ δὲ ἀνωφερῆ ὀξέα. 

᾿Αλλ᾽ ἐπειδὴ οὐ πρὸς φιλοσόφους ἐποιεῖτο τοὺς λόγους (τ), ἀλλὰ πρὸς τοὺς 
τυχόντας, οἱ δὲ πολλοὶ τὸ εὐκόλως πίπτον νομίζουσιν ἐλαφρόν, διὰ τοῦτο 
ἔχον τὰς δύο χατιούσας ἐλαφρόν, ὅπερ ἐστὶν ἐναντίον τῷ κεντήματι' ἐκεῖνο μὲν γὰρ 
ἀνέρχεται δύο, τοῦτο δὲ κατέρχεται δύο. Τὸ δὲ ἔγον τὰς τέσσαρας χατιούσας 
ἐκάλεσε χαμηλήν: οὐκ ἔστι γὰρ σημάδιον πλείονας φωνὰς τούτου κατερχόµε- 
νον, διὰ τοῦτο xal χαμηλή, ἥτις ἐναντία ἐστὶ τῇ ὑψηλῇ. ᾿Ἐκείνη μὲν γὰρ 
ἄνέρχεται τέσσαρας, αὕτη δὲ κατέρχεται τέσσαρας: τὰς δὲ πλείονας τῶν 
τεσσάρων, ὡς πολλάχις εἴπομεν, ποιεῖ ἡ σύνθεσις, ὥσπερ καὶ ἐπὶ τῶν ἀνιόντων. 

H δὲ ἀποῤῥοὴ ποία ἐστὶ φωνὴ καὶ γὰρ ταύτην ἐκφέρομεν διὰ τοῦ va- 
ρεῶνος (2) τραχέως ὣς ἄν τινα ἀπόῤῥοιαν' ὅϑεν ἀποῤῥοὴ διὰ τοῦτο. Τὸ δὲ xpa- 
τημοθπόῤῥοον ἐστὶ σύνθετον, ἔκ τε τοῦ πρατήµατος xal τῆς ἀποῤῥοῆς: τῆς δὲ 
πεταστῆς Ù ἐτυμολογία ἀπὸ τῆς χειρονομίας ἐλήφθη, οἱονεὶ γὰρ πέτάται 
i φωνὴ καὶ alvet (3) τὴν χεῖρα. Τὸ δὲ κούφισμα ἀπὸ τῆς ἐν τῇ φωνῇ τά- 
ως Χοῦφον γὰρ λέγεται τὸ ἐλαφρόν, ὅθεν τὴν φωνὴν τοῦ χουφίσματος ἐλα- 
ϑρῶς δεῖ καὶ κούφως ἐκφέρειν, ἀλλ᾽ οὗ μετὰ τόνου’ διὰ τοῦτο γὰρ κούφισμα. Τὸ 
δὲ πελαστόν, πεταστὸν ἦν κρεῖττον λέγεσθαι’ εἰς ὅσα γάρ ἐστι χρήσιμος ἡ πε- 
Ταστή, εἰς τοσαῦτα καὶ τὸ πελαστόν, πλὴν ὀλίγων τινῶν: καὶ αὐτὸ (4) ἐστίν, ὣς 


ue τῶν δέχα πέντε φωνητικῶν σημαδίων ἢ ἐτυμολογία καὶ καλῶς 


Περὶ τῶν ἀφώνων καὶ μεγάλων λεγομένων σημαδίων 
Ἐπεὶ δὲ οὐ χρήζομεν τῶν xd" γραμμάτων, ἀλλὰ δεόμεθα καὶ τῶν δέ. 
πετ..." 
1) Regolarmente ; ἐποιεῖτο ὁ λόγος. 


(2) 6, Διὰ τοῦ γαργαρεῶνος. 


3) 0 Πετᾶτα 
t ἢ φωνὴ καὶ κινεῖ τὴν χεῖρα ὡς πτέρυγα. 


— 


— 192 — 


ὕτως οὐ μόνον εἰσὶ yoro > 
ν εὐφωνίαν τοῦ λόγου, 0 : (Pop τὰ de. 
κα προσφδιῶν διὰ τὴν εὐφ ἀλλὰ καὶ τὰ τριάκοντα ἑπτὰ ἄφωνα, ἃ χαὶ λόγον 


νητικὰ σημάδια, j 
μήνα ἐν τῇ ψαλτικῇ. Ταῦτα γὰρ ὥσπερ ὁδηγός ἐστι καὶ ἡγεμὸν 
sa ad j| οὕτως εἰπεῖν j| ἀργῶς μεταχειρίσαϑαι τὰς φωνὰς ἢ συντόμως 7 


᾽μετὰ τόνου ἢ ἡσύχως. Τὰς μὲν γὰρ E 3 p 
xk σημάδια, τὰς P e καὶ συντοµίας μελῶν, ta- 

ux. 
ta A E b ὀλίγον καὶ ἐφεξῆς ὀξεῖαν, μετὰ δὲ ταῦτα τρεῖς ἀποα- 
τρόφους χαὶ λέγομεν τὰς δύο φωνάς, τῆς ih m PR xai τῆς óselac, καὶ τὰς 
τρεῖς κατιούσας τῶν τριῶν ἀποστρόφων, οὐ µεντοι γινώσκομεν ὅπως τ ταύτας 
εἰπεῖν, ἢ ἀργῶς ἢ συντόμως, εἰ μὴ τὸ γοργόν N τὸ ἀργὸν ἐπάνω ve: ᾿Αλλὰ 
δὲ πῶς δεῖ σχηματίσαι τὴν φωνήν, ἢ πῶς ταύτην Χειρονομῆσαι τὴν O- 
σιν ἐὰν μὴ xol τρομικὸν ὑπογράφωμεν; καὶ εἰσὶν οὖν χρήσιμα διὰ tağ- 
τα τὰ μεγάλα σημάδια, ὧν καὶ τὴν ἔκθεσιν ἤδη ποιήσομαι. Τινὲς δὲ οὐ καλῶς 
ποιοῦντες προτάττουσι τούτων τὸ ἴσον ὡς ἄφωνον, τὸ δὲ ἔχει φωνήν, ὅτι μά- 
λιστα xal ἀρχὴ καὶ ϑεμέλιος πασῶν τῶν φωνῶν ἐστι καὶ τοσούτῳ χρεῖτ- 
τὸν ἐστι τῶν ἄλλων φωνῶν, καθόσον xal al ἰσότητες τῶν πλεονασμῶν xoi 
τῶν ἐλλείφεων' ἀριϑμὸν γὰρ οὐκ ἔχει, φωνὴν δὲ ἔχει. Καὶ τοῦτο ἐποίησαν οἱ 
ταύτης τῆς: τέχνης πατέρες μετὰ νοῦ xai τοῦ προσήκοντος λογισμοῦ. Οὐδὲ 
γὰρ ἦν ἀεὶ δυνατὸν ἀνέρχεσθαί τε καὶ κατέρχεσθαι, ἀλλὰ καὶ totas- 
dat που. Τὸ γοῦν ἀνέρχεσθαι ἔλαβον αἱ ἀνιοῦσαι, τὸ δὲ κατέρχεσθαι ai xa- 
τιοῦσαι, τὸ δὲ ἵστασθαι καὶ ἐν ἰσότητι μένειν τὸ ἴσον' διὰ τοῦτο γοῦν οὐχ 
ἀριθμεῖται, φωνεῖται δὲ μόνον' xal οὔτε ἐν ταῖς ἀνιούσαις τάττεται, οὔτε ἐν 
ταῖς κατιούσαις' ἀλλὰ xa ἑαυτό ἐστιν. Τινὲς δὲ ἐκ τούτων ἀπατώμενοι xal 
μὴ διδόντες τῷ ἴσῳ φωνήν, πειρῶνται λέγειν τὸ διπλασμὸν εἶναι ἑπτὰ φωνὰς 
ἐῶντες τὴν τοῦ ἴσου φωνὴν καὶ μὴ συναριὺμοῦντες ταῖς ἑπτά. ᾿Αλλὰ τούτου 
μὲν ἀπόδειξιν οὐδεὶς λόγου μετέχων ζητήσειε: πρὸς δὲ ἐκείνους ἰτέον τὸν 
λόγον τοὺς ἀμφιβάλλοντας περὶ τούτου: ὁ δέ ἐστιν εὔληπτος πάντοτε τοῖς μὴ 
ἠλιϑίοις οὖσι. Καὶ πρῶτον μέν, τρία καὶ τέσσαρα διπλᾶ οὐ γίνονται, οὔτ᾽ αὖ- 
Un δύο καὶ τρία, οὔτε ἓν καὶ δύο' ἀλλὰ δύο xal δύο καὶ τρία καὶ τρία, καὶ τέσ: 
cupa καὶ τέσσαρα, γίνονται γὰρ τέσσαρα, ἕξ, ὀχτώ' ἀλλὰ τὰ τέσσαρα xal τὰ ἕξ 
διπλασμὸν οὗ ποιοῦσιν ἐν τῇ φαλτικῇ, ἀλλ᾽ οὐδὲ τὰ ἑπτὰ εἰ μὴ καὶ τοῦ ἴσου 
ληφθῇ" ped” ἧς ὀκτὼ τελίαι (τελεῖαι) γίνονται. Ἑπόμενον τοίνυν ἐστὶ τὰς ὀχτὼ 
φωνὰς εἶναι τὸν διπλασμόν, εἰ δὲ λέγει ὁ Κουχουζέλης ἑπτὰ ἀλλὰ pur) ὀχτὼ 
ἔχων καὶ τὴν τοῦ ἴσου φωνὴν προὐποκειμένην, ἀδύνατον γὰρ τὸν Κουκουξέλην 
ἑπτὰ φωνὰς εἶναι νομίζειν τὸν διπλασμόν, τοῦτο γὰρ ἀμαϑές (1). 


E (1) Cfr. p. 180, dove è riportato il gruppo chiamato diplasmòs da Cucuzeli. 
sso è composto Apparentemente di otto note, ma in realtà queste sono sette. La 


ANN ἴωμεν ἐπὶ τὰ μεγάλα σημάδια, ἅπερ εἰσὶ ταῦτα: È 
χλητική, κράτημα, χύλισμα, ἀντιιενωκύλισμα, τρομικόν, στρεπτόν, τρομικο- 
σύναγμᾶ; quip eva. φηφιστοσύναγμµα, γοργόν, ἀργόν, σταυρός, ἀντιχένωμα, 
ὁμαλόν, ϑεματισμὸς ἔσω, προς, (1) ἔξω, ἐπέγερμα, παρακάλεσμα, ἕτερον, ξηρὸν 
χλάσμα, ἀργοσύνϑετον, γοργοσύνϑετον, ἕτερον τοῦ φαλτικοῦ, οὐράνισμα, ἀπό. 
δερμα, δὲς καὶ ἀπόϑες, θέμα ἁπλοῦν, χόρευμα, φηφιστοπαραχάλεσµα (2), πίασ- 
pa, σεῖσμα, σύναγμα, ἔναρξις, βαρεῖα καὶ λύγισμα, ᾿Αλλὰ δέον ἐστὶ καὶ ταῦτα 
ἐτυμολογῆσαι (3) ὥστε ἔχειν τοὺς µετερχοµένους εἰδέναι πῶς τοιούτων ἔτυχον τῶν 
ὀνομάτων, οὐδὲ γὰρ ἁπλῶς οὕτως οἱ ἐξ ἀρχῆς ταῦτα ὠνόμασαν, ἀλλ᾽ ἀπὸ 
τῆς ἑχάστου ἐνεργείας, ἕκαστον καὶ τὸ ὄνομα εἴληφεν. 

᾿Αρκτέον δὲ ἀπὸ τῆς διπλῆς, ἐπεὶ καὶ ἐν τῇ τούτων ἀπαριϑμήσει πρώτην 
ταύτην ἑτάξαμεν. Διπλῆ μὲν οὖν, οὐ δι᾿ ἄλλο τι, 3| ἵνα δείξῃ τὸν ψάλλοντα 
διπλασιάσαι τὸν χρόνον τοῦ σημαδίου ἐκείνου ped” οὗ ἔκειτο ἢ (4) διὰ πλείονα 
ἀργίαν. Τὴν αὐτὴν δὲ δύναμιν ἔχει καὶ τὸ κράτημα: καὶ τοῦτο γὰρ δι ἀργίαν 
Tista διαφέρουσι δὲ μόνον κατὰ τὴν χειρονομίαν. H δὲ παραχλητυκή, na- 
ραχλητικὸν ποιεῖ τὸ μέλος xal ὣς (5) περιδεόμενον' ὁμοίως δὲ καὶ τὸ παρακά- 


πλῆ, παρα- 


nota sz, di cui qui parla l’ a., si trova avanti sillaba, che comincia con due con- 
sonanti e rappresenta una semplice affoggiatura; non è perciò nota reale. Simile 
esempio si trova assai spesso nelle composizioni del sec. XV in poi, anzi comune- 
mente ha forma più piccola delle note comuni. 

(1) B. Θεματισμὸς ἔξω. 

(2) B. Τρομικοπαρακάλεσμα. 

(3) Le forme chironomiche si possono dividere in due categorie: α) quelle che 
realmente hanno un valore ritmico e quindi modificano la natura della melodia: D) 
quelle che riguardano 1’ espressione o il colorito melodico. 

Le prime sono poche ed è necessario conoscerle per una esatta esecuzione e 
non alterare la fisonomia del canto: le seconde sono in gran parte superflue. Il 
να del testo, la natura stessa del genere meledico (vedi pp. 38-44) d 
CR ο τς e l enfasi con cui si deve esprimere il canto, senza che vi sia 

ell uso frequente di queste molteplici forme chironomiche. | | 
dum Mini Dee musiche di tipo occidentale segnare sopra il rigo di ogni per ino 
: σοι. 5 Degna, con affetto, con dolore, con gioia... sarebbe Ἂς Geni. 
fane, I] dis; * generali di interpretazioni per tutti i, tipi M mE j τα p 
di Messina "ente testo enumera 37 segni chironomici, quelli stessu ati da xb 
nella cate ew include anche l'zsoz, che veramente dovrebbe essere enumera 

. "Bora degli intervalli, Esso segna zero intervallo: posto sopra altra nota 

Sirugge il valore di intervallo, ma detta nota viene espressa con vigore: ὁ 

“ο popper on scdone X nnd θ ὄν, ο, ο. ἃ 137, (cfr. p. 155). 

(4) B. » »O']potépos; Χρυσάνϑου, θεωρητικόν, , | 

(5) B. x s θιὰ πλείονα ἀργίαν. 

ὥσπερ εἰ δεόμενον. 


Jer I . 
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παρακαλῶν μετὰ ἀνειμένης καὶ Χβκλασμένης ποιεῖται τὴν 

vie, οὔτῳ καὶ ὁ τὴν παρακλητικὴν A si ο. a iia 
δέησω τῆς φῶ "e οὗ τοῦ (1) νοῦ δεῖ προφέρειν, ἀλλὰ ἱλαρῶς, Καὶ τὸ ἕτερον 
'. Le ἄλλο διαφέρουσι δὲ μόνον, τὸ μὲν παρακάλεσμα ἀργότερον 
SERENE ü Moi ταχύτερον. Τὸ δὲ χύλισμα οἱονεῖ χυλίει καὶ στρέφει 
ica δὲ ἀντιχενωκύλισμα ἐστὶ σύνθετον, ἔχ. τε το; χυλίσματος χα) 
τ 


Aeop καὶ ὥσπερ : 


κενώματος. ` ~ r | 
x Mb. sein ἐστι τὸ τρομικόν, βούλεται δὲ καὶ τοῦτο, ὑποκόλονον (2) καὶ 


τρέμουσαν σχηματίζει τὴν φωνήν. 2 de τ; 2 dan ἀπὸ η i 
φίζειν καὶ ἀριϑμεῖν' τίϑεμεν γὰρ τοῦτο Evda εἰσὶν αἱ φωναὶ χεχωρισμέναι xa) 
οὐχ ὁμοῦ λεγόμεναι, ἀλλ᾽ ὥσπερ ο C i ο B 

Τὸ δὲ γοργὸν καὶ τὸ ἀργόν, αὐτόθεν εἰσὶ δῆλα cca v ὀνόματος. 0 δὲ 
σταυρὸς ἀπὸ τῆς σχηματογραφίας, σταυρὸς γάρ d xal i τῆς χειρονομία, 
εὐλογεῖ γὰρ ὁ τοῦτον χειρονομῶν σταυροειδῶς, ἔλαβε τὸ ὄνομα, ἀλλὰ χεῖται 
καὶ δι ἀργίαν. | | 

Τὸ δὲ ὁμαλόν, λεῖον καὶ ὁμαλὸν ποιεῖ τὸ µέλος, ἀλλὰ τραχὺ καὶ ἔντο- 
. γον παραχελεύεται' τοῦτο γὰρ δηλοῖ τὸ τοῦ ὁμαλοῦ ὄνομα. ‘O δὲ ϑεματισ- 
μὸς ὁ ἔσω xal ὁ ἔξω, ἀπὸ τῆς σχηματογραφίας (3) εἰσὶ δῆλοι. Θῆτα γὰρ τὸ 
στοιχεῖον ἐστὶν ἑκάτερον xal διὰ ταύτης ἄγεται εὐϑεῖα, ἧς τὸ τέλος (4) εἰ μὲν ἔσω 


(1) Β. Σφοδροῦ τόνου. 

I due segni chironomici paracletite e paracalesma, provenendo dalla stessa ra- 
dice παρακαλέω, prego, hanno lo stesso significato, e si potrebbero tradurre: con 
affetto devoto. Praticamente però il primo vien posto sopra, il secondo sotto un de- 
terminato gruppo di note. 

Il kilisma è conservato tuttora nel sistema della musica gregoriana e con lo 
stesso significato etimologico χυλίω, rotolo; ordinariamente è composto di quattro 
noticine. Significato quasi affine ha il suo composto antikenokiiisma e il tromicòn che, 
quantunque con nome differente, indica lo stesso effetto del Zremo/o. 

(2) €. Ὑπόκλονον, 


(3) B. ᾿Απὸ τῆς σχηματογραφίας ἔσχον τὴν ἐτυμολογίαν. 


ersale prolungata da ambo le parti. Si 
di note, e rappresenta una formola melodica 
mole si trovano anche nella musica occidentale, 


Specie polifonica, dove le risoluzioni armoniche sono spesso precedute da frasi con 


relativi accordi di settima. 


La conformazione dei segni /Aés e apòthes è rappresentata da due 00 unite da 
una linea trasv 
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ει. ὁ ἔσω γίνεται Ὀεματισμός εἰ δὲ ἔξω, δηλοῖ 5 ἕξω cus 

-ᾱ εἶσιν ἐχόμενα ὑπὸ μιᾶς γραμμῆς καὶ διὰ τοῦτο τὸ Vic καὶ ἀπό- 
"nd γλοῖ γὰρ τὴν ϑέσιν τοιάνδε Ttotatv, i Τὸ δὲ δηρὸν Ἀλάσμα, ἀπὸ τοῦ 
ελ (τὸ κόπτω), καὶ τοῦ σκληρὸν τὸ ξηρόν. ᾿Ἔνϑα γὰρ τίϑεται τὸ ξηρὸν κλά. 
αχέως καὶ ipa n Ad (1) τὴν φωνήν. Τὸ δὲ ἀργοσύνϑετον 
ἀργίαν δηλοῖ᾽ τὸ δὲ ἐναντίον τὸ γοργοσύνὺετον, ταχύτητα γὰρ δηλοῖ τοῦτο, Τὺ 
οὑράνισμα εἰς ὕψος αἴρει τὴν ΤΉ εἶτα χαταβιβάζει καὶ διὰ τοῦτο οὐράνισ- 
(2). Τὸ δὲ ἀπόδερμα, ἀπόδομα μᾶλλον λέγεσϑαι δεῖ. (3) οἶμαι γὰρ καὶ 
τοὺς ἀρχαίους οὕτως ὀνομάζειν αὐτό. Κὶς γὰρ τὰς ἀποδόσεις ἀεὶ τίθεται, ἢ δὲ 
χοινὴ συνήνια ἀπόδερμα καλεῖ. 

Χόρευμα, καὶ τούτου τὸ ὄνομα ἀπὸ τοῦ σχήματος λαμβάνεται: στρέφεται 
γὰρ εἰς κύκλον (4) ὥσπερ χορός, εἶτ᾽ αὖθις ἐπιστρέφει ὥσπερ ποιεῖ ὁ τοῦ 
χοροῦ κορυφαῖος (5). Τὸ τρομικοπαρακάλεσµα xal τὸ Φηφιστοπαρακάλεσμά 
εἰσ. σύνθετα ἐκ τρομικοῦ (6) xai παρακαλέσματος, xol ψηφιστοῦ καὶ παρα- 
χαλέσματος. 

Τὸ πίασµα γίνεται ἀπὸ τοῦ πιέζω, τὸ συνϑλίβω: πιέζειν γὰρ καὶ ovy- 
ϑλίβειν τὴν φωνὴν δεῖ ἔνθα τοῦτο τεῦ ῇ. Καὶ τὸ σεῖσμα ὁμοίως ἀπὸ τοῦ σείω, 
σείει γὰρ καὶ τοῦτο χαὶ κινεῖ τὴν φωνήν. 

H δὲ βαρεῖα, ἀπὸ τοῦ βαρέως καὶ μετὰ τόνου προφέρειν τὴν φωνήν. Ἢ 
δὲ ἔναρξις τίθεται ὁπόταν (7) συμπλήρωσιν μέλους καὶ ἤχου τίϑεμεν ἔμπροσθεν 
ὀλίγου, καὶ ποιοῦμεν ὥσπερ ἄλλην ἀρχήν' διὰ τοῦτο γὰρ ἔναρξις. ᾿Ηδη λοιπὸν 


σμᾶ, τρ 


(1) C. Δεῖ πετᾶν τὴν φωνήν" più esatto forse: χλᾶν τὴν φωνήν, τὸ δὲ ἀργο- 
σύνθετον οὐ ταχύτητα, ἀλλὰ ἀργίαν δηλοῖ. 
(2) C. Καὶ διὰ τοῦτο λέγεται οὐράνισμα. | 
(3) 0. Λέγεσϑαι ἔδει, οἶμαι γὰρ καὶ τοὺς ἀρχαίους οὕτως ὀνομάζειν αὐτό. È una 
supposizione dell’ a., nei mss. antichi il nome ἀπόδομα non comparisce, 
^ (4) 0. Εἰς χύχλον δίκην χεροῦ. 
(5) C. Κορυφαῖος ἐν ταῖς ϑυμηδίαις. 
Bib (6) O. Τὸ μὲν ἐκ τοῦ τρομικοῦ καὶ παρακαλέσµατος, τὸ δὲ .. 
+ di Gerusalemme ha: τρεμουλικόν. 
(7) C. Ὁπόταν μετὰ συμπλήρωσιν μέλους τίϑεμεν. 
sto 1 agi per la forma di questo segno chironomico vedi p. 155. Ess pio 
ij 4 jus di un nuovo periodo melodico, e indica che la melodia, avanti 
D pete nella sostanza, quella precedente. | ip MM cotes 
OVE spess dertente ciò capita negl’ irmi, negl’ idiomeli e pe prosomit m 8 
? $ incontrano forme di stichi simmetrici che ritornano. 


. Il ms. 332 della 


o vien po- 


Νεί 

1 : e . LI O 
delle ma ὋΝ Paleobizantini, dove le forme chironomiche sono rare, € ui ] bs 
. Y rie . e. .Φ ο . e e " .τ. αἱ uso e i 
ênaresis > la lettura e la divisione dei vari stichi viene facilitato d 
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ἐῤῥέϑη καὶ ἡ τῶν ἀφώνων καὶ μεγάλων λεγομένων σημαδίων ἐτυμολογία, TN 
τὰ τὴν ἡμετέραν δύναμιν. Διὰ γὰρ τῶν ῥηθέντων φωνητικῶν καὶ ἀφώνων ση. 
μαδίων ποιεῖ ψαλτικὴ τὰς ϑέσεις, al καὶ λόγον ἔχουσιν ἐν τῇ φαλτικῇ, gy 
αἱ λέξεις ἐν τῇ γραμματική. Ταύτας δὲ διακρίνει καὶ ϑεωρεῖ εἴτε καλῶς 
ἔγουσιν εἴτε καὶ μὴ ἡ χειρονομία (1), ἐπεὶ γὰρ, ὡς εἴπομεν, ἕξ εἰσι τὰ ἀνὰ μίαν 
φωνὴν ἔχοντα σημάδια, ἔμελλε τις ταῦτα τιθέναι ἀδιαφόρως καὶ μὴ εἷς τὸν 
οἰχεῖον ἕκαστον τόπον, εἰ μὴ ἦν Ἡ χειρονομία ἡ γνωρίζουσα ἡμῖν τὸν ἑκάστου 
τόπον καὶ νέμουσα (2) διὰ τῆς χειρὸς τὰς προσηκούσας ποιεῖν ϑ'έσεις͵ 

Ἔστι μὲν οὖν οὐ μόνον χρήσιμον διὰ ταῦτα, ἄλλ᾽ ἔτι ὡς βοηϑῷ 
τινι καὶ ὁδηγῷ χρώμεθα ἐν τοῖς ἄσμασινν ὥσπερ γὰρ οἱ διαλεγόμενοι 
ἀναπαύεσθαι δοκοῦσι xal ποριμώτεροι γίνονται τὴν χεῖρα κινοῦντες, ἔνιοι δὲ 
xoi ἑαυτοὺς ὅλους, οὕτω xol ot φάλται κρείττονας (3) οὐ τὴν χεῖρα Χινοῦντες, 
ἄλλως F ὅτι καὶ εἰ μὴ ἦν Å χειρονομία παμφωνία ἐγίνετο ἄν, ἀλλ᾽ οὐ ovpw- 
via, ἐπεὶ γὰρ ἅπαντες οὐκ ἄλλας καὶ ἄλλας λέγομεν φωνάς, ἀλλὰ τὰς αὐτὰς 
πάντες, συνέβαινε τὸν μὲν προλαμβάνειν, τὸν δὲ ἕπεσθαι, καὶ τὸν μὲν ἔσω, τὸν 
δὲ ἔξω λέγειν: εἶτ᾽ ἂν μὴ ἦν τὸ ὁδηγοῦν ἅπαντας συμφωνεῖν, τοῦτο δέ ἐστιν 
4 χειρονομία. Πρὸς γὰρ τὴν τοῦ δομεστίκου χεῖρα ἅπαντες ἀποβλέποντες ovp- 
φωνοῦμεν: xal διὰ ταῦτα χρησημωτέρα (4) ἐστὶν ἡμῖν ἢ χειρονομία. Λαβοῦσα δέ 
γε dj ψαλτικὴ πάντα τὰ προῤῥηδέντα (5), τὰ σημεῖα, τὰς ϑέσεις, τὴν χειρονο- 
μίαν, ἐποίησε τοὺς Ίχους, οἵπερ εἰσὶν ὀκτὼ καὶ οὐ πλεῖον (οὐ πλείονες) xat 
οὗ δυνατὸν πρὸς ἐπινοῆσαί τινα ἐν τούτοις προσὺγήκην, ὥσπερ" οὐδὲ ἐν τοῖς 
τοῦ λόγου ὀκτὼ μέρεσι. ᾿Αλλὰ πᾶν ὅπερ εἴποι τις ψάλλων, ἔν τινι τῶν ὀχτὼ 
ἤχων ἁρμόσει. Οὗτοι δὲ παρονομάζονται διπλῶς ἀπό τε τοῦ τόπου ἔνθα ἕχαστος 
ἐπλεόναζε, xal ἀπὸ τῆς τάξεως wal ἀπὸ τοῦ τόπου λέγεται ὁ πρῶτος Δώριος’ 
ὅτι ol Δωριεῖς μάλιστα ἐχρῶντο τούτῳ τῷ ἤχῳ. Ὁ δεύτερος, Λύδιος: ὅτι καὶ οἱ 
Λύδιοι τοῦτον ἐφίλουν πλέον τῶν ἄλλων. Ot δὲ Φρύγες τὸν τρίτον, ὃς καὶ Φρύ- 
γιος χέχληται. “O δὲ τέταρτος καλεῖται Μυλίτιος, ὅτι ἐν τῇ Μυλίτῳ ἐπλεό- 
ναζε τὸ τούτου μέλος. Οἱ δὲ τούτων αὖϑις πλάγιοι, ὣς ὑπὸ τοῦ κυρίου ὄν- 
τες: ὁ ὑπὸ τὸν Δώριον καλεῖται ὑποδώριος, καὶ ὃ ὑπὸ τὸν Λύδιον, ὑπολύδιος, 
καὶ ὃ ὑπὸ τὸν Φρύγιον, ὑποφρύγιος, καὶ ὃ ὑπὸ τὸν Μυλίτιον, ὑπομυλίτιος. 


- y . . . . ο ο 4 Ἰ 9 ed 
(1) La spiegazione pratica dei segni di espressione vien data dalla chironomia; , 
: ^ : "08 

estic 


è per questo che nella esecuzione tutti i cantori debbono guardare al Domes” 
cioè al Direttore. Secondo il cerimoniale bizantino vi erano due cori con Lean" 
maestri; il Direttore del II coro deve guardare il Direttore del I coro. 
(2) O. Deest: καὶ γέµουσα διὰ τῆς χειρὸς τὰς προσηκούσας ποιεῖν ϑέσεις. 
(3) B. Οἱ ψάλται κρεῖττον ἄσουσι τὴν χεῖρα κινοῦντες, ἄλλως τε I 
(4) B. C. Καὶ διὰ ταῦτα χρησιμωτάτη ἐστίν... 
(5) C. Πάντα τὸ προῤῥηδέντα σημεῖα. 
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Καὶ οὕτω μὲν ὠνομάσθησαν ἀπὸ τοῦ τόπου ἔνϑα ἔχαστος 
δὲ τῆς τάξεως, πρῶτος, δεύτερος, τρίτος, τέταρτος, καὶ οἱ πλάγιοι τούτων, πλά. 
γιος πρώτου, ον i ο.’ πλάγιος τρίτου, ὅς ἐτιν 6 Ραρύς, πλάγιος τε- 
τάρτου, ὥσπερ νῦν ἡμεῖς ο. ὀνομάζομεν. Περὶ μὲν οὖν τοῦ πρώτου ζη- 
efon (πε) τὴν ἀνάγκην, δν ἦν ὁ πρῶτος ἦχος καὶ ehy ἕτερός ες τοῦ κε. 
χεῖσθαι ἔλαχε πρῶτος. Η δὲ αἰτία ἐστίν, ὥς οἶμαι, αὕτη τοῦ πρώτου ἤχου, οὐδεὶς 
ἕτερος εὑρίσκεται πλείονα εἴδη ἔχων, ὣς καὶ ἑξῆς ῥηθήσεται, Ἔχει γὰρ τὴν 
γνωριστικὴν αὐτοῦ ἰδέαν, ἥτις ἐν ἑκάστῳ τῶν Tcv ὥς τι χρῶμα ἐμφαίνεται: 
ἡ γὰρ ἑκάστου ἰδέα, ὥσπερ τι χρῶμά ἐστιν, ὃ χωρίζει ἕκαστον τῶν ἤχων ἀπὸ 
τῶν ἄλλων. Ὁ γοῦν πρῶτος, ὡς εἴπομεν, ἔχει (2) καὶ τὴν τῆς τετραφωνίας, ἔχει 
καὶ τὸν λεγόμενον νά ον, ἅπερ ἅπαντά εἶσιν εἴδη τοῦ πρώτου, καὶ οὐχ ἐν ἄλλῳ 
τινὶ εὑρίσκονται. Διὰ τοῦτο γοῦν de πλειόνων περιεκτικὸς ἧπερ ol ἄλλοι, πρῶ: 
τος ἐκλήθη. “Et δὲ καὶ ἀπὸ τοῦ μέλους’ τὸ γὰρ τούτου μέλος, ὥσπερ πεπαῤῥη- 
σιασμένον τι xal γαῦρόν ἐστιν, διὰ τοῦτο γοῦν εἴληφε τὰ πρωτεῖα καὶ πρῶ- 
τός ἐστιν, οὗ καὶ τὸ ὄνομα πρῶτον τὸν ποιεῖ. 

Μετὰ δὲ τοῦτον, Ó δεύτερος xal οἱ ἐφεξῆς μέχρι τῶν ὀχτώ. Ἕκαστος δὲ 
τούτων οὐχ ἔστι μονοειδεῶς (μονοειδῶς ἢ μονοειδής) τις, ἀλλὰ ποικίλα xal ἐν 
ἑκάστῳ διάφορα ἰδιώματα ϑεωρεῖται. Εὐθὺς γὰρ ὁ πρῶτος xal τετράφωνος 


” € , 


yetar καὶ νάος καὶ µέσος καὶ ποιεῖ ἕκαστον τούτων καὶ ἴδιον xai προσῆκον 


(1) ἠγαπᾶτο, Απ) 


τῷ ὀνόματι μέλος. 

Γίνεται δὲ ἀλλοία ἡ τοῦ πρώτου ἰδέα, ἄλλη ἡ τοῦ δευτέρου, ἄλλη ἢ τοῦ τρί- 
του, ἄλλη ἡ τοῦ τετάρτου’ οὗτοι δὲ πάντες wal χοινὰ καὶ ἴδια χέχτηνται καὶ 
ἴδιον μὲν ἑκάστῳ τὸ ποιεῖν τὸ γνωριστικὸν αὐτοῦ μέλος. Μοινὸν δὲ τὸ xata- 
λέγειν xal τοὺς τέσσαρας ἔξω φωνὰς τρεῖς. Παραδείγματα τούτων ταῦτα. Τοῦ μὲν 
πρώτου, τὸ εὐφραῖνον ἐν Κυρίῳ. Τοῦ δευτέρου, τὸ ἐν ταῖς αὐλαῖς σου. 
Τοῦ τρίτου, ὁ τοῦ ᾿Ηϑικοῦ τρίτος. Τοῦ τετάρτου, σχεδὸν πάντα (3) τὰ pa- 
ὑήματα αὐτοῦ, Κοινὸν πάλιν τούτοις τὸ ποιεῖν τοὺς λεγομένους μέσους. 


ο 


(1) B. Ἔνϑα ἕχαστος ἠγαπᾶτο, 7) τὸ κατ ἀρχὰς εὑρέϑη. 

(2) Β. Ἔχει τὴν γνωριστικὴν αὐτοῦ ἰδέαν, ἔχει τὴν τῆς μεσότητος, ἔχει καὶ 
τὴν τῆς τετραφωνίας. | 
big LA ha una tonalità propria, un colorito proprio, che lo νομος 
ή. tri echi, I termini lelrafonos e tetrafonia indicano semplicemente la eis 
ig e null’ altro. Tè μὲν ὀχτάχορδον σύστημα λέγουσιν οἱ ἐκκλησιαστιχοὶ μουσικο 

,290y(ay τὸ δὲ πεντάχορδον, τετραφωνίαν καὶ τροχόν' τὸ δὲ τετρᾶ- 


5 do 4 LJ . . 
ch È "Ριφωνίαν; (X ρυσάνϑου, θεωρητικόν, o. c. 8 87). Vi sono dei canti 
sione ` determinati echi, hanno la estensione di un pentacordo, altri hanno l'esten- 

di due, altri di tre. 
(3) B 


» Πάντα τὰ χαλοφωγικὰ αὐτοῦ. 
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Μέσοι δὲ λέγονται, ὅτι μέσον τῶν χυρίων καὶ τῶν πλαγίων iod 
τοῦ μὲν γὰρ πρώτου μέσου ἐστὶν ὁ βαρύς: οὗτος δὲ μέσον 105- n 
καὶ τοῦ πλαγίου αὐτοῦ κεῖται. Τοῦ δὲ δευτέρου µέσου, ὁ i 
τετάρτου" οὗτος γὰρ μέσον εὑρίσκεται τοῦ δευτέρου xal τοῦ πλαγίου i id 
ρου. Tod dè τρίτου, ὁ πλάγιος πρώτου, ὅτι μέσον τοῦ τρίτου να. 

ἐστὶ καὶ οὗτος. ‘O δὲ τέταρτος μέσον ἔχει τὸν πλάγιον Reti 
οὗτος γὰρ μέσον ἐστὶ τοῦ τετάρτου καὶ τοῦ πλαγίου τετάρτου. κ 


Ἕκαστος δὲ τούτων τῶν μέσων ποιεῖ xal µέλος ἴδιον καὶ δήλωτικὸν τῇ. 
Y » [5 

μεσότητος αὐτοῦ. Ἔχουσιν αὖϑις πάντες κοινὸν τὸ ποιεῖν τετραφγύνους ἀλλὰ 
, ri , d 2] (ZAN 

τοῦτο μάλιστα μὲν καὶ ni ἐπὶ τὸ πολύ ἐστι τοῦ πρώτου, Ἐν Y&p τούτῳ 
τῷ ἤχῳ εἰδοποιεῖται καὶ φαίνεται ἢ τοῦ τετραφωνίου ἰδέα. "Ἐν δὲ τοῖς Mia 
σπανίως γίνεται, ἀλλ᾽ οὐδὲ τοσοῦτον φαίνεται Å τετραφωνία ἐν τούτοις, doo 

" e , ~ CU i , ps , 

ἐπὶ τῷ πρώτῳ. Ὁ μὲν γὰρ δεύτερος ποιεῖ ἅπαξ ἵνα μὴ συνεµπέση τῷ πρώτῳ. 
Οὗτοι γὰρ εἰς τὰς τετραφωνίας oi αὐτοὶ φαίνονται ὄντες, εἰ un τις ἐπιτηδειό- 
της φωνῆς καὶ τέχνης μεταχειρισθεῖσα, δείξῃ ἑκατέρου τὸ μέλος. Καὶ ὃ τρί- 


τος ποιεῖ, οὗ πολλάκις δέ, ὡς τὸ M ητέρες ἠτεκνοῦντο. τοτράρωνος 
γάρ ἐστι χαὶ τοῦτο. 

Ὃ δὲ τέταρτος, Öç ἐπὶ τὸ πλεῖστον, τετράφωνος καταλέγει,. πλὴν Σὲ 
οὗ λέγεται ἐν τούτῳ εἶναι τετράφωνος: διότι (1) τὸ τῆς ἰδέας αὐτοῦ µέλος τοῦ- 
τό ἐστιν ἡ τετραφωνία καὶ οὐ παρονομάζεται ἀπὸ τούτου, διότι τότε λέγοιεν 
ποιεῖν τετραφωνίαν ἢ τὸν πρῶτον, ἢ τὸν δεύτερον, ἣ τὸν τρίτον ἢ τὸν τέταρ: 
τον, ὁπόταν πρὸς τῷ γνωριστικῷ τῆς αὐτοῦ ἰδέας μέλει. 

Καὶ ἄλλον εἶδος δύναται ποιῆσαι τὸ τοῦ τετραφώνου. "Αλλο γὰρ μέλος 
ποιήσει ὃ χύριος πρῶτος, ὅπερ ἐστὶν ἴδιον τῆς τούτου ἰδέας, καὶ ἄλλο ὁ τούτου 
τετράφωνος, χαὶ ἄλλο ὁ µέσος, xal ἄλλο ὁ νάος λεγόμενος. Δύναται γὰρ Sxao 
τον, ὧν εἴπομεν, χαὶ ἴδιον καὶ προσῆκον τῷ ὀνόματι δεῖξαι μέλος. Λέγετα: δὲ 
τετράφωνος ὅτι ἐν τέσσαρσι φωναῖς καταγίνεται τὸ τούτου μέλος, νάος δὲ em 
μετὰ τὴν τετραφωνίαν καταλέγει καὶ δύο ἔξω, αἷς ἕπεται τὴν τελευταίαν 
φωνὴν εἶναι τρίτον, τοῦ δὲ τρίτου τὸ ἤχημα λέγεται νανά, διὰ yàp 97 
τὴν αἰτίαν αὐτὴν λέγεται νάος, διὰ τοῦτο τρίτου ἤχημα. : 

Ταῦτα μὲν οὖν πάντα ἔχει μετὰ περιουσίας ὃ πρῶτος, ὥσπερ ἣν TPN 
Xov τῷ πρώτῳ (2) ὀνόματι, Ἔχει δὲ ταῦτα καὶ ὁ δεύτερος, ἀλλ᾽ οὐ 009077 
ἐχφαντικὰ καὶ Χεχωρισμένα ἀλλήλων' ἰδοὺ γὰρ ἔχει καὶ ὁ πρῶτος (3): 


(1) Β. Deest; διότι τὸ τῆς ἰδέας αὐτοῦ μέλος τοῦτο ἐστὶν ἢ τετραφωνία ο 
παρονοµάζεται ἀπὸ τούτου. 

(2) B. T6 πρώτῳ ὄντι, 

(5) Β. Ἰδοὺ γὰρ ἔχει καὶ ὁ πρῶτος μέσον. 
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μέσον ἔχει καὶ ὁ δεύτθρος, καταβαίνει γὰρ δύ 
βαρύν, ὅστις ἐστὶν ὁ τοῦ πρώτου μέσος: καὶ ἔστιν ridi καὶ sf 
ἀλλο τῆς αὐτοῦ ἰδέας. λλο ( 
«0 δὲ δεύτερος τὸ αὐτὸ ἔχει xol μιέσον τῆς αὐτοῇ 
αἱ ἀποδόσεις τούτου εἰς τὸν πλάγιον τοῦ car ἰδέας δηλωτικέ 
εὑρίσχεται ἐὰν καταβῶμεν δύο φωνὰς ἀπὸ τὸν titi 
τούτου μέσον. ET 
Ἐν δὲ τῷ τρίτῳ καὶ ἐν τούτῳ ἅπαν 
; τα τὰ δι 
Ἔχει γὰρ οὗτος xal μέσον xat τετράφωνον, ὅπερ iu iig ce "τα εὑρίσκονται, 
ἠτεχνοῦντοι καὶ εἰσὶ καὶ ἐνηλλαγμένα καὶ ἄλλα (2) ναι τὸ Μητέρες 
χὴν αὐτοῦ ἰδέαν. a (2) παρὰ τὴν δηλωτι- 
Ἐν δὲ τῷ τετάρτῳ μετὰ τὴν δηλ 
"λωτικὴν αὐτοῦ ]δέαν δεί. à 
ἡ τοῦ μέσου (3) φωνὴ καδαρῶς' εἰς αὐτὸν nu bal ipd δείκνυται μάλιστα 
έλος ἢ οἷς τοὺς ἄλλους, καὶ τοσοῦτον, dg ud pe e ΄ 
τῆς τοῦ μέσου ἰδέας ὄντα, ἀπ᾿ à a αὐτῷ µανήματα 
γίνεται. » | ρχῆς ἄχρι τέλους, ὅπερ ἐν τοῖς ἄλλοις οὐ 
Καὶ αὕτη ἐστὶν À MATO ; 
obtu: τ Y| τῶν κυρίων ἤχων φύσις, xal ταῦτα τὰ τούτοις παρα- 
Ἔκ δὲ τούτ Ri i 
often died γεννῶνται οἱ πλάγια: ot καὶ διαφέρουσι τῶν κυρίων καθ’ 
- αι γὰρ εἰσὶν αἱ τῶν κυρίων ἰδέαι καὶ ἄλλαι αἱ tà 
ὅτι οἱ πύριοι μέχρι τριῶν φωνῶν προῖασι (4) τὸ ἡ τῶν. i Καὶ 
τοῦτο τὸ χαμηλότερον. si το ὀψηλόμρος τας eine) o 
Προέ ^ t. 
AA E 4 s di Jn ουτου μέχρι τριῶν καὶ τεσσάρων καὶ πέντε xal SE xal 
οὗ ον : ον καὶ οὔτοι condor λαμβάνουσι καὶ παρατέρω 
ἀσύμφωνον E : Bos τις μίαν, σπανιάχις ἂν τοῦτο γενήσεται, διὰ τὸ 
χοινωνοῦσι δὲ f NUES. Da δὲ οὗτοι xal κοινὰ καὶ ἴδια πρὸς ἀλλήλους: 
διπλασμοῦ ἌΣ τε πλάγιος πρώτου καὶ ὃ πλάγιος τοῦ τετάρτου κατὰ τὸ µέχρι 
Χαταλέγει = 5 P χεσναι ἀμφοτέρους' διαφέρουσι δὲ ὅτι ὁ πλάγιος τοῦ πρώτου 
ρας, πέντε P 3 ce pa M ἕξ, ἑπτά' ὁ δὲ πλάγιος τοῦ τετάρτου, τρεῖς, τέσσα- 
ἑπτά, es se πτὰ ἔξω χωρὶς τῇς τοῦ ἴσου' μετ᾽ ἐκείνης γὰρ γίνονται αἱ 
ἐν πέντε φων ἔνι ἢ διαφορὰ τούτοις ὅτι ὃ πλάγιος τοῦ πρώτου οὗ Xa ta AS Ys: 
Ὁ E es ὁ δὲ πλάγιος τοῦ τετάρτου ὡς ἐπὶ τὸ πολύ. 
γιος τοῦ δευτέρου καὶ ὁ βαρὺς κοινωνοῦσιν ἀλλήλοις κατὰ τὸ μὴ 


Ρίσκει τὸν 


V, del γὰ 
Χαταλήγουσι, tone ko 


ὃν 
εἴπομεν εἶναι τὸν 


ως να 


A sh 
d τῆς αὐτοῦ ἰδέας τὸ μέλος, xol ἄλλο τῆς τοῦ μέσου. 
cesti καὶ ἄλλα παρὰ τὴν δηλωτικὴν αὐτοῦ ἰδέαν. 


τοῦ μέσου , 
(4) B, FRA φύσις καϑαρῶς, 
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ποιεῖν διπλασμόν' μέχρι γὰρ τῶν ἑπτὰ φωνῶν οὗτοι οὐ προέρχονται. » 

E TTE 
δὲ ὅτι ὁ πλάγιος δευτέρου καταλέγει τρεῖς, τέσσαρας, πέντε - ιαφέ 
τέσσαρας xal πέντε. Ταῦτα οὖν εὕρομεν ὄντα τοῖς ὀχτὼ Ίχοις τὰ bs A 
| paxo AIR 


Ῥήματα (τ). εἰ δὲ καλῶς ἢ μή, ἔγω γε οὐχ ἀποφαίνομαι, ἀλλὰ ἀφίγ 
τοῖς τούτων κριταῖς. Alas 

"Ev τούτοις γοῦν τοῖς ὀκτὼ ἦχοις εὑρίσκεται πᾶσα μελῳδία: 
ὀργάνων καὶ ἡ δι᾽ ἀφώνων' καὶ Ù ἐν τοῖς βαρβάροις καὶ 7| ἐν τοῖς Ἕλλι, 
Καὶ ἄλλοι παρὰ τούτους ἦχοι οὐκ εἰσί: ἴσως δὲ μεταχειρήσεται EX 
ἄλλο γένος, ἄλλως κατά τι. "Hpstg δέ, ὡς ἔφημεν, ἄλλους fidi j [Χους 
τῶν ἀδυνάτων, ἀλλὰ πᾶν ὅπερ ἂν εἴπῃ τις ἕν τινι τῶν ὀχτὰ ὑποπέσε, (2 

à Τινὲς δὲ βούλονται λέγειν τὸ τοῦ ν εναν à μέλος ἕνα τῶν ( 3) ἤχων” οὐχ 2 
xu ú τοῦ νε τος .π φθορὰ παρήλλαξε τὸ μέλος. Ἔχει γὰρ ἡ Vaso 
καὶ τὰς λεγομένας φϑορὰς ὥσπερ σημεῖα τινά (4). Καὶ ἔστιν ἡ τοῦ á, ἢ τοῦ 3 
Y| τοῦ y, ἡ τοῦ δ΄, καὶ ai τῶν πλαγίων’ ἀλλ᾽ ἐξ αὐτῶν αὖϑις ἡ τοῦ πλ 
γίου ἐστὶν ἐν χρήσει, αἱ δὲ ἄλλαι οὐδαμῶς. 

Βούλονται δὲ αὗται αἱ φϑοραὶ τοῦτο’ πάντες οἱ ἦχοι ἐν πᾶσιν εἰσὶ τε; 
ἦχοις. ἐν γὰρ τῷ πρώτῳ εὑρήσεις καὶ τοὺς xuplovs καὶ τοὺς πλαγίους ἅπαντας. 
Ὁμοίως δὲ xol ἐν τῷ πλαγίῳ τοῦ δ΄, εἶπον γάρ σοι τοὺς δύο ἄκρους φεύγειν 
τὴν περιττολογίαν, ὅτι κἂν τοῖς ἄλλοις τοῦτο συμβαίνῃ καὶ ὅσας φωνὰς ἂν 
ἐξέλθῃς ἀφ οἱουδήτινος βούλεσαι ἤχου, τόσους ἤχους ἐνήλλαξας: uo 
ὅσας ἂν καταβῇς, τὸ αὐτό σοι γενήσεται. 

Ῥοῦτο μέν τοι δεῖ σε γινώσχειν, ὅτι ἐν ταῖς ἁνιούσαις εἰσὶν οἱ κύριοι, ἐν 
ταῖς χατιούσαις οἱ πλάγιοι' πλὴν δὲ εἰ καὶ ἀναμεμιγμένοι εἰσὶ πάντες, ἀλλ 
ἔπονται τῇ φύσει καὶ τῇ ἰδέᾳ τοῦ μέλους ἐν ᾧ εἰσιν. Isod γάρ, ὣς εἴπομεν, 
ἐν τῷ πρώτῳ εὑρίσκονται ὄντες ol ἦγοι πάντες ἀλλ᾽ οὐ ποιεῖ ἕκαστος τὸ 
ἴδιον αὐτοῦ μέλος, ἀλλὰ μεταβάλλονται πρὸς τὴν τοῦ πρώτου φύσιν xxi φαί 
νεται μόνη Y, τούτου ἰδέα. 

᾿Ενίοτε δὲ ἢ φιλοτιμίᾳ τοῦ ποιητοῦ ἢ ὡραιώτητος ἕνεκα ἢ xol È SI 
I SAX. 


ANY ἐμπίπτει ἄλλος ἦχος ἐν ἄλλῳ καὶ ποιεῖ τὸ Ὑνωριστικὸν αὐτοῦ | 
- , x - A 3 ΑἹ > 3 TARA 
᾿Αλλὰ τοῦτο γίνεται ἢ ἀπὸ μέλους 3| ἀπὸ παραλλαγῆς: καὶ εἰ μὲν ἀπὸ πὰ 


τοῦτο 


καὶ f 


P 
d 


ίως καὶ 


(1) B. Παρακολουϑήματα ἀπὸ τῶν παλαιοτέρων μαθημάτων" ὧν δὴ καὶ rapae 
pata ἀποδώσομεν διὰ τὸ σαφές" εἰ δὲ καλῶς συγετέδη τοῦτο ἢ μή ἔγωγε 65» 
φαίνομαι. 
(2) B. Ὑποπεσεῖται, ον γὰρ 
(3) B. "Evvaxov Tov: ἔτι δὲ μᾶλλον πλάγιος δευτέρου δεδεμένος: TS s 
ἢ τοῦ vevavò φθορά, ἔδειξεν ἡμῖν τὸν πλάγιον τοῦ δευτέρου σαι n d 
(4) B. Σημεῖα τινὰ ἐναλλαγὴν δεικνύοντα τοῦ μέλους... ἀλλ᾽ἐκ τουτων Ps 
τῶν κυρίων ἤχων εἰσὶν ἐν χρήσει, αἱ δὲ τῶν πλαγίων σπανίως, μᾶλλον δὲ 


ano 
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λαγῆς, τίϑεται ô iA τ. ας ý panog εἰ i ἀπὸ μέλους, οὐχ 
j ἦχος, ἀλλ᾽ ἡ φθορὰ, tenia i d i ὑπομένει οὐχ ὅπερ ἤρξατο ἀπ᾿ ἀρχῆς 
μέλος τοῦτο καὶ φυλάττει, : μεταβάλλεται πρὸς ἄλλο ( 1) ὅπερ ἑτέρου τινὸς 
«νου τυγχάνει. Καὶ γὰρ ἐπὶ τῶν ἐπιφωνημάτων τοῦ ἐνεδύσατο τοῦτο γέγονε. 
Τρίτου γὰρ ὄντος ἐκεῖ ἀπὸ παραλλαγῆς ἤχου, τὸ μέλος ἐστὶ νενανώ, ὅπερ 
ἐποίησε τεθεῖσα ἡ φθορά. Kioly οὖν Se χρήσει paora αἱ τῶν χυρίων φϑοραί, 
τῶν δὲ πλαγίων σπανίως, μᾶλλον δὲ οὐδέποτε. Ἡ δὲ τοῦ νενανὼ φθορὰ οὔτε 
τῶν κυρίων οὔτε τῶν πλαγίων τινὶ προσήκει, ἀλλὰ nad ἑαυτήν ἐστι’ ποιεῖ δὲ καὶ 
έλος ἴδιον. Γίγνεται γὰρ ἀεὶ τρεῖς φωνὰς προερχομένων ἡμῶν ἀπὸ τοῦ πλαγίου 
δευτέρου, ὅπερ ἐστὶ πρῶτος ἀπὸ τῆς παραλλαγῆς’ ἢ δὲ φϑορὰ (2) ποιεῖ τὸ ἀλλοῖον, 
καὶ προηγουμένως μὲν οἰκεῖος τοῦ νενανὼ τόπος οὗτος ὃν εἴπομεν (3), [ἤ- 
γοῦν È πλάγιος τοῦ δευτέρου, ἔπειτα καὶ ὅπου ἂν αὐτὸν ὁήσης ἐν οἰφδήτινι 
ἦχῳ δείκνυται τὸ τούτου μέλος ῥᾳδίως, καὶ οὗτος ἐμοὶ ὃ τῶν φϑόγγων λόγος. Tað- 
τα γοῦν πάντα εἰδέναι ἅπαντα φάλτην χρὴ εἰ μὴ ψεύδεσθαι τὸ ὄνομα βούλοιτο. 
Ταῦτα δὲ οὐκ ἂν εἰδοίη τις εἰ μὴ ἐν ἔξει γένοιτο ταύτης τῆς ψαλτικῆς, ἔστι γὰρ 
οἷον ἀρχὴ xal ϑεμέλιος ταύτης, ὅτι ἀρχὴ καὶ οἷον ὑεμέλιος τῆς φαλτικῆς ἢ pe- 
τροφωνία. Ταύτην γὰρ ô Χαλῶς μετελθὼν ῥᾳδίως ἂν xal τ᾽ ἄλλα τῆς ψαλτικῆς 
κτήσαιτο. Χωρὶς δὲ ταύτης οὐδὲν κατορϑωκὼς εἴη ἂν ὁ φάλτης' μετὰ δὲ ταύτην 
ἔστὶν ἡ παραλλαγή, ἣν δεῖ ἐξασχῆσαι καλῶς, x«l οὕτως ὡς ἐν ὁποίᾳ ἂν εἴη 
φωνῇ τὸν ἐχείνης τῆς φωνῆς ἦχον ἑτοίμως ἔχειν ἀποδοῦναι' ταῦτα μὲν οὖν 
χαρακτηρίζουσι τὸν ψάλτην, ob μὴν δὲ τὸν τίτλον᾽ ἀλλ᾽ ἵνα ἢ ῥάδιον τοῖς 
βουλομένοις tbv. ἦχον εὑρίσκειν ἐν ὁποίᾳ ἂν εἴη φωνῇ. Ἱανόνιόν τι μικρόν 
ἐξεθέμην πάντας ἔχον τοὺς ἤχους καὶ χυρίους καὶ πλαγίους: βούλεσαι δὲ τοῦ- 
το, Iva ᾧτινι τῶν ἤχων εἴης ψάλλων καὶ ϑέλεις εἰδέναι τίνες ἦχοι εὑρίσκονται 
εἰς τὰς ἀνιούσας καὶ τίνες sig τὰς κατιούσας, ποίει οὕτω. Λάμβανε μὲν ἄνωθεν 
ἢ κάτωϑεν τὸν ἦχον, ὃν ἔχει τὸ καλοφωνικὸν ὅπερ φάλλεις, καὶ ἐκ πλαγίου 
τὸν τῆς φωνῆς ἀριϑμόν, ὅνπερ ἀνέβεις ἢ χατέβεις διὰ τῶν ἀριϑμῶν τῶν Ys- 
γραμμένων καὶ via ἂν συνέλθωσιν, ἐκεῖνός ἐστιν ὃ τῆς φωνῆς ἦχος: εἰς γοῦν 
τὰς Χατιούσας λάμβανε τοὺς ἀριϑμούς, τοὺς ἀπὸ τοῦ ἀριστεροῦ μέρους: ἄρχου 


A ann ο ναθας 


Ὃ e i ἄλλο τι μέλος, ὅπερ οὐκ ἣν ἴδιον. Il cambiamento di tonalità nella 
Questa Eon votpat dai vari accidenti, nella melurgia bizantina dalle fthore. 
modo, SA Ità è anche rappresentata dalla figura propria di ciascun echo o 
RA nde fistema trovasi nelle semiografie anteriori al sec. XV; nella 
(2) Β, ‘H cuzelica trovasi l'uno e l’altro uso. 
* 54 δὲ φϑορὰ δεικνύει τοῦτο ἀλλοῖον. 


(3) Il tratto 
| seguent i i 
supplito dal ms d e, chiuso tra le parentesi quadre e mancante nel ms. 610, 


27. Jero | 
m. ' anti ia bizanti 
LoRENzo TARDO: Z antica melurgia bizantina. 
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εἰς δὲ τὰς ἀνιούσας, τοὺς ἀρυϑμοὺς αὖϑις τοὺς ἀπλ 


Fey καὶ κατέρχου 
δὲ ἄνωνε , y δὲ κάτωϑον καὶ ἀνέρχου' πανόνιόν σοι ἐστὶ τοῦτο, 


τοῦ δεξιοῦ σου μέρους, ἄρχο 
Περὶ ἐνάρξεως καλοφωνίας 


τα ἔδοξέ μοι καὶ ἔφοδον ἐκθεῖναι, ἧτινί τις ἑπέμενος χαλῶς 
καλοφωνίας ποιοῖτο καὶ οὐδέποτε ἐξέλθοι ἐπὶ τὸ πλέον 
τοῦ δέοντος: Ù ἐπὶ τὸ ἄνω j ἐπὶ τὸ κάτω. Δύο ταῦτα σχοπεῖν δεῖ ἕχαστον, 
τὴν αὑτοῦ φωνὴν ποταπή τις ἐστὶ χαὶ τὸ προκείμενον καὶ χαλοφωνικὸν μέχρι 
πόσου προέρχεται, xO οὕτως ἄρχεσθαι: εἰ δὲ μετὰ τὸν δομέστικον βούλοιτό 
τις ψάλλειν, σκοπεῖν δεῖ, τίνα ἦχον ἐκαλοφώνησεν ἐκεῖνος, καὶ εἰ μὲν κύριος 
ἦν, βούλει δὲ καὶ αὐτὸς τὸν αὐτὸν ἦχον εἰπεῖν, ἄρχου τὴν αὐτὴν φωνήν, εἰ δὲ οὐ 
τὸν αὐτὸν ἦχον ἀλλ᾽ ἕτερόν τινα, χύριον δὲ πάλιν, τὴν αὐτὴν φωνὴν ἄρχου, 
ἐπεὶ πάντες, ὣς εἴπομεν, οἳ κύριοι, μέχρι τριφωνίας προέρχονται, εἰ δ᾽ ἐκεῖνος 
δι᾽ ἀδυναμίαν «ἢ δι᾽ ἀμάϑειαν ἐκαλοφώνησε χαμηλά, σὺ δὲ δύνασαι εἰπεῖν 
ὑψηλοτέραν φωνήν, πρόσθες’ εἰ δὲ ὁ δομέστικος ὑψηλά, σὺ δὲ οὐ δύνῃ, ἀφαίρει 
αὖθις καὶ μίαν 7| καὶ δύο, ἂν οὕτω δεῖ, καὶ οὗτος ὃ τρόπος ἐστὶν ἐπὶ τῶν XV- 
piov: ἐπὶ δὲ τῶν πλαγίων, εἴπομεν προλαβόντες τῶν πλαγίων τὰ ἰδιώματα, 
ὅτι ὁ πλάγιος τοῦ πρώτου καταλέγει vos CHR CR πλάγιος τοῦ δευτέρου, 
πο ος ος 6, ὁ δὲ βαρὺς δ΄, ε΄, ὁ δὲ πλάγιος τετάρτου ToO e, C. 

Ταῦτα γοῦν πάντα ἔχων wo" ἑαυτὸν ὁ μέλλων παλοφωνῆσαι, σκόπει pé- 
yot πόσων φωνῶν προέρχεται τὸ προκείμενον καλοφωνικόν, καὶ εἰ μὲν pe 
χρι τετραφωνίας ἢ πενταφωνίας, γύμνασον τὴν φωνήν σου πρὸ τοῦ ἐλυεῖν 
τὸν καιρὸν τῆς καλοφωνίας καὶ ἀναβίβασον ταύτην ἐπὶ τὸ ὑφηλότερον, εἶτα 
ἐπιστρέψας, κάτελϑε μέχρι τῆς φωνῆς, ἧς μέλλεις ποιῆσαι (1) τὴν ἀρχήν, εἰ 
δομέστικος ἧς 7) ψάλτης πρώτου. 

Ὃ δὲ τοῦ δευτέρου χοροῦ δομέστικος, ἀφορᾶν δεῖ πρὸς τὸν πρῶτον: καὶ 
οἷον ὡς ἐν ὑποδείγματι, εἰ ὃ πρώτου δομέστικος ἔψαλλε πλάγιον τετάρτου μέ- 
χρι τετραφωνίας ἢ πενταφωνίας προερχόμενον καὶ ἔστω τοῦτο τὸ κράτημα τὸ 
λεγόμενον ῥοδάνιν' σὺ δὲ βούλῃ ψάλλειν τὸν τροχὸν ὃς ἀνέρχεται μέχρις ἕπτα- 
φωνίας, μὴ τὴν αὐτοῦ φωνὴν ἄρχου ἣν καὶ 6 πρῶτος χορός, ἀλλὰ (2) κά 
τελϑε τρεῖς φωνὰς xal οὕτως ἄρξον. 

Τὸ αὐτὸ δὲ γίνεται καὶ ἐπὶ τῶν ἄλλων ἤχων' καὶ ὅλως εἰπεῖν τὴν αὖ- 


Μετὰ δὲ ταῦ 
ἂν τὰς χαταρχὰς τῆς 


(τ) ar εἶτα κατάβανε ἑτέραν μίαν καὶ οὕτως ἄρχου' διότι ἢ φωνὴ ἀεὶ προ: 
d εληδότως, ἀλλὰ καὶ κρεῖττόν ἐστι ἔχειν τὴν φωνήν σου ἐλευϑέραν, ἢ ἀναγ- 
χάφεσῦυαι xal οὕτω μὲν ποιεῖν δεῖ τὸν δομέστικον ἐπὶ τῶν πλαγίων. 


(2) Β. Κάτελϑε ἀπὸ ἆ A 
δύο ἢ τρεῖς φωνάς. τῆς ἀρχῆς τοῦ χρατήματος τοῦ λεγομένου sani ου ἢ 
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τοῦ φωνὴν δεῖ σκοπεῖν ἕχαστον xal τὸ χαλοφωνικὸν sl βούλοιτο καλῶς ἄρχε- 
σθαι" δεῖ δὲ ἔχειν μετὰ σοῦ καὶ ἕτερον βοηϑὸν ἢ τὸ περισσότερον δύο’ πλείο- 
νας δὲ τούτων οὐδαμῶς. Tote γὰρ de καλοφωνία, ἀλλὰ τὸ λεγόμενον ἀπὸ 
γοροῦ (1) γενήσεται ὀφείλουσι δὲ εἶναι οὗτοι καὶ συνήθεις καὶ ion προµεµε- 
χηκότες ἕκαστος τὸ ἑκάστου κοινῶς, ἵνα συμφωνῶσι καὶ ἡδεῖα οὕτω φανῇ ἡ 
τούτων partai κακῷ δὲ μὴ χρήσει ποτὲ βοηθῷ’ χροῖττον γὰρ ἢ μὴ ψάλλειν 
ἢ μόνον ἣ μετὰ καχοφώνου' cri γὰρ καὶ (2) τὸ σὸν μέλος, Ebploxetar 
γὰρ ἡ τῶν παρήχων xol χακοφώνων τούτων φωνή ἢ τραχυτέρα καὶ πετρώδης, 
ἢ ἀσθενὴς καὶ χεχαλασμένη 

Καὶ ἡ μὲν τοῦ ἑνὸς προέρχεται ἐπὶ τὸ ὑψηλότερον καὶ μὴ βουλομένου, εἰ 
δὲ τοῦ ἑτέρου ἐπὶ τὸ χαμηλότερον ἄχοντος: τὸν δὲ τοιοῦτον (3) ἀποπέμπε- 
σῦαι, οὐ μόνον γὰρ εἷς ἑαυτόν, ἀλλὰ xal πᾶσι μεταδίδωσι τοῦ κακοῦ: καὶ 
ἢ ἐπὶ τὸ ἄνω ἕλκουσιν ἡμᾶς (4) ἄκοντες ἢ ἐπὶ. τὸ κάτω. Τοῦ γὰρ ἀνέρχε- 
cda ἢ κατέρχεσθαι ἡμᾶς λεληϑότως, δύο αἰτίαι εἰσί’ μία μὲν Ἢ παρηχία, 
ἑτέρα δὲ ἢ τοῦ μέλους φύσις’ τούτων δὲ πάλιν αἴτιον (5) ὄντα, τὰ ἥμισυ 
τῶν φωνῶν καὶ τὰ τρίτα" εἰ γὰρ ἀεὶ τὰς «αὐτὰς ἐλέγομεν φωνὰς ἀκεραίους καὶ 
μὴ διεφϑαρμένας, οὔτ᾽ ἄν ποτε, οὔτε ἐπὶ τὸ ὑψηλότερον οὔτε ἐπὶ τὸ χϑαμα- 
λώτερον προερχόμεϑα. ᾿Ἐπεὶ δὲ λεληϑότως καὶ ἥμισυ καὶ τρίτον λέγομεν pw- 
vic, ὃ γὰρ τόνος ἀεὶ προλαμβάνει τι τῆς φωνῆς, ταῦτα δὲ ἀϑροιζόμενα ποιοῦ 
σιν ἀκεραίους φωνὰς' (6) ἀνερχόμεῦα μὴ γινώσκοντες, καὶ κατερχόμεῦα δὲ πά- 
λιν ὁπόταν δι᾽ ἀσθένειαν φωνῆς οὐ λέγομεν τὰς φωνὰς σώας. Καὶ τοῦτο (7) xot- 
νὸν μέν ἐστι τὸ πάϑος πᾶσι τοῖς ἤχοις: ἐν ἐνίοις δὲ ἦχοις προφαίνεται μάλιστα. 

Ὁπόταν γὰρ ψάλλομεν νενανὼ μέλος, οὐκ εἰς ἣν ἠρξάμεθα καὶ (8) τελευ- 
τῶμεν, ἀλλὰ σκοπῶν, εὑρήσεις ἐπὶ τὸ κάτω μᾶλλον ἐρχομένους ἡμᾶς' αἴτιον δὲ ἡ 
τοῦ ναν & (ο) φωνή’ αὕτη γὰρ ἡμίσεια δοκεῖ πῶς εἶναι ἢ καὶ πλέον τι, εἰ καὶ Ù- 
Hiv (10) ἀγνοεῖται, ἐπὶ τὸ κάτω οὖν εἰς τὰ τοῦ vevavò μέλη. "Eni δὲ τοῦ πλαγίου 


rr "e 


(1) B. ᾿Αλλὰ τοῦτο ὀφείλει γίνεσϑαι, ἐὰν αἱ φωναὶ ὦσιν ἐπιτήδειαι χαὶ καλαί, εἰ 
δὲ μὴ οὕτως ἔχει ἣ τοῦ καλοφωνοῦντος φωνή, πάντας λαμβανέτω βοηϑούς: ὀφείλουσι 
δὲ οἱ ψάλλοντες εἰδέναι καὶ προμελετᾶν. 

| (2) B. ᾿Απολέσει γὰρ καὶ τὸ ἴσον καὶ τὸ σὸν τότε μέλος. 

(3) B. Τὸν δὲ τοιοῦτον ἀποπέμπεσϑαι δεῖ. 

(4) B. Ἡμᾶς ὄκοντας, 

T ^ Deest: ὄντα, 

| Διὰ ταῦτα ἀνερχόμεϑα. 
(7) Β, Deest: κ $ 


(8) B. Τελευτῶ 
e μεν φωνήν. 


(10) B, E? 


τοῦ νενανὼ φωνή. 
καὶ ἡμῖν ἀγνοεῖται, ἀλλ᾽ ὥσθ’ ὅτι ἀσθενεῖς ἐκφέρομεν τὰς τοῦ νε- 
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δευτέρου γίνεται τὸ ἀνάπαλιν" ὁπόταν οὐ νενανὼ (1) ἔξω ἀλλὰ δευτέρου Χαταλέγε, 

νι ἡμᾶς επὶ τὸ ἔξω φερομένους ἐπὶ τούτου τοῦ μέλους καὶ μᾶλλον ὁπότη, 
ἴδῃς γὰρ τὴν mercatin Αἴτιον δὲ καὶ τούτου ὅτι αἱ δύο φωναὶ τοῦ δευτέρου 
ἃ doo, ἑγθαρμνως λέγονται, ἀνερχομένων δὲ ἡμῶν τὰς ἀνιούσας ταύτας yy, 
z δὲ δύο τὰς κατιούσας ταύτας ἐφναρμένως xal οἱονεὶ ἡμίσεις, 


ἀνελλιπῶς, τὰς | 
five τὸ µέλος, ἐπὶ τὸ ἔξω καὶ εἰσὶν αἱ ἡμίσεις φωναί, ὡς εἴπομεν, τὸ 
αἴτιον: xal ταῦτα μὲν ἐν τούτοις' Καλὸν μέντοι ἔδοξεν χαὶ τὸν τέλειον φάλ. 


την ὁποῖος τίς ἐστιν (2) εἰκονίσαι. Πρῶτον μὲν οὖν φάλτου, τὸ γράφειν ὀρθῶς 
ἀπὸ τέχνης δεύτερον δέ, τὸ λέγειν ἀπὸ ο τρίτον τὸ γράφειν ἀπὸ στήϑους 
ὅπερ ἂν γινώσκη᾽ τέταρτον, τὸ ποιεῖν si ἑαυτοῦ' πέμπτον, τὸ ἑτοίμως ἔγειν 
λαμβάνειν πᾶν μέλος ὅπερ ἂν ἀκούσῃ καὶ γράφειν. | 

Ἔγωγε δὲ καὶ ἀπὸ μόνης τῆς ανομίας ἀπήτησα ἂν τὸν τέλειον ddl 
την γράφειν, λαβόντα μόνον πρῶτον τὸν ἦχον. ᾿Αλλὰ τοῦτο γίνεται μὲν ὀρθῶς 
κατά τε τὰς φωνὰς xal τὸν ἦχον' οὐ μὴν δὲ κατὰ τὸν σκοπὸν τοῦ χειρονομοῦντος: 
καὶ ἢ αἰτία ἥδε ἐστίν' ἐπεὶ γὰρ ὁ ἀπόστροφος καὶ ἢ χαμηλὴ κατὰ τὴν χειρο- 
νομίαν εἰσὶ τὰ αὐτά, διαφέρουσι δὲ χατὰ τὰς φωνάς, ὁ μὲν γὰρ ἀπόστροφος 
ἔχει μίαν φωνήν, ἡ δὲ χαμηλὴ τέσσαρας, ἀλλὰ καὶ al τρεῖς καὶ αἱ δύο φωναὶ 
ai κατιοῦσαι τὴν τοῦ ἀποστρόφου ἔχουσι χειρονομίαν, ὁ γράφων ἀποβλέπων 
πρὸς τὴν χεῖρα τὴν χειρονομοῦσαν (3), [εἶδε μὲν ὣς χατιούσαν ἢ χατιού. 
σας φωνςάς, τὸν δὲ ἀριθμὸν ὁπόσος ἐστὶν οὐκ οἶδε, καὶ τοῦτο ποιεῖ τὴν 
σύγχυσιν" ἐπεὶ εἰ δει καὶ τὸν ἀριθμὸν ὀρθῶς ἂν ἔγραφε, τὸ ὅμοιον δὴ συμβαίνει 
καὶ ἐπὶ τῶν φωνῶν τῶν ἀνιουσῶν, καὶ γὰρ ἢ ὑψηλή, ὡς εἴπομεν, καὶ τὸ κέντημα 
χειρονοµίας ἰδίας οὐκ ἔχουσιν, ἀλλὰ χειρονομοῦνται ἢ μετὰ τῆς πεταστῆς ἢ μετὰ 
τοῦ ὀλίγου, ἢ μετὰ τῆς ὀξείας, ἢ μετὰ ἄλλου τινὸς συντιϑέμενα. Λοιπὸν ὁ γράφων 


νανὼ ἀγιούσας φωνάς, ἵνα ἢ τοῦ vevavò ἰδέα χρηματισϑῇ, τὰς δὲ χατιούσας 
σώας' xxl £x τούτου συμβαίνει τὸ μέλος ὑποχαλᾶν' ἐπὶ τὸ κάτω οὖν ἐρχόμεῦα τοῦ 
γενανὼ μέλη. 

(1) B. Deest: οὐ νεναγὼ ἔξω ἀλλά. 
| (2) L'a. dà insegnamenti pratici per la formazione artistica dei psalti e dei proto 
psalti. I suggerimenti per le esecuzioni decorose delle sacre melodie, indirettamen- 
te mettono in rilievo la conformazione dell’ σείοεελο, del quale ricorda le singole 
proprietà, note tradizionalmente, Enumera i requisiti del perfetto cantante, che 
vuole ammaestrato e approfondito nella semiografia e nella stessa arte del melur 
go: come qualità precipua si richiede la disposizione naturale, cioé il talento m" 
nale, che non può essere sostituito dall’ artificio dell’ arte. Mette in vista i difetti 
più comuni dei cantori, affinchè sieno con cura evitati, 

(3) B. Il ms. 610 termina qui; la pagina seguente è bianca, forse destinata 


er i i : : 
peria Pone quAzipne e la chiusa, che poi fu tralasciata: questa si riporta dal 115. B., 
tra le parentesi quadre, i 
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δρᾷ τὸν χθιρονομοῦντα, πεταστήν, ἢ ὀλίγον 7| ὀξεῖαν, ὑποδειχνῦντα τῇ χειρονομίᾳ 
οὐκ οἶδε δὲ εἰ μίαν 7) δύο ἢ τρεῖς ἢ τέσσαρας, 7| πλείονας φωνὰς ἔχει αὕτη 
ἡ χειρονομία. Διὰ γοῦν τὴν αἰτίαν ταύτην οὐ δύναταί τις ἀχολουνῆσαι τὸν 
σχοπὸν τοῦ χειρονομοῦντος' ἕκτον δὲ ἐν τούτοις, τὸ χαλῶς καὶ ἐχφώνως καὶ 
ὡραίως φάλλειν μετὰ τέχνης ὅπερ καὶ δώρημά ἐστιν μᾶλλον τῆς φύσεως, 
ἀλλ οὐ τῆς τέχνης. Ταῦτα μὲν οὖν πολλά με τὰ παρακαλοῦντα ἦν γράψαι" 
καὶ πρῶτον μέν, ὅτι πολλῶν εἰπόντων πολλά, τοσοῦτον ἀπέσχον τοῦ χρηστόν 
τι εἰπεῖν, ὥστε παρά γε τοῖς νοῦν ἔχουσι xal γέλωτα ὤφλησαν ἄν" δεύτε- 
ρον δέ, ὅτι δίκαιον ἔδοξέ μοι, τοῖς ὁμοτέχνοις τε χρηστὸν παρασχεῖν' καὶ 
τρίτον, ὅτι pe τινὲς τῶν συνήθων δώρων Tap ἐμοῦ τοῦτο λαβεῖν ἠξίωσαν: 
ἐγὼ γοῦν xal τοῦ καλοῦ καὶ τῶν φίλων ἕνεκα, ταῦτα ἐξήνεγκα ἐκ μηδενὸς 
τὰ τοιαῦτα παραλαβών, xal εἰ μὲν καλῶς ἔχουσι, τῷ ϑεῷ χάρις, τῷ χορηγῷ 
τῶν τοιούτων, εἰ δ᾽ οὐ, ἐμοὶ τὴν μέμψιν ἐπενεκτέον, τῷ παρὰ τὴν δύναμιν 
ἁπτομένῳ ἀλλ᾽ οὐδ᾽ ἐμοί, ἐπεὶ ὅ γε σκοπὸς ἦν ἀγαϑός, καὶ ἢ δύναμις ἄσϑε- 
vil. ᾿Αμήν.] 


CODICE 1656 DELLA GRANDE LAURA 


Al tipo IV, rappresentato dal Jeromonaco Gabriele, facciamo se. 
guire un altro di epoca alquanto posteriore, il cui autore, sin' ora igno. 
to, ha raccolto varie nozioni divulgate da maestri precedenti e ha for- 
mato quasi un testo a sè, illustrandole e sviluppandole con criteri propri. 

Per dare maggiore importanza e autorità alle sue teorie l'a, ce 
le presenta come elaborazione di S, Giovanni Damasceno, sotto il cui 
titolo trovasi nei mss. di tarda età. Il presente tipo è tratto dal ms. 
1656 della Grande Laura del Monte Athos, del sec. XVII. 

Nei codici antichi non si ha alcuna menzione di testo teoretico, 
che vada sotto il nome del Dottore di Damasco. Questo comincia ad ap- 
parire nei mss. del principio del sec. XVII. Lo stesso linguaggio popola- 
re, le forme sintattiche e le figure retoriche fuori posto, manifestano un 
didascalos di epoca tardiva, tra la fine del sec. XVI e il principio del 
XVII (1). 

Sono ingenui e puerili i paragoni che presenta, per dilucidare no- 
menclature melurgiche, forme di chironomia e di tonalità: più ingenui 
ancora i paragoni per dimostrare cose per se stesse chiare, con l ag- 
giunta di prolisse ripetizioni, La lunga dimostrazione del significato 
della nota zsox, il cui valore ‘è semplicemente quello di ripetere la no- 
ta precedente, senza nè ascendere nè discendere di grado, rappresenta 
un esempio tipico di consimili testi, che si perdono in lunghe tautolo- 
gie didascaliche sopra punti generalmente noti, mentre tralasciano, per- 
chè forse di dominio tradizionale, di presentare nozioni più concrete ri- 
guardo ad altre questioni per noi più importanti, come ad esempio 
quelle riguardanti la conformazione delle scale, che ci interessano mag- 
giormente per controllare fin dove giunge il valore della tradizione 
vivente. 

Il testo viene ampliato col metodo della diplofonia e col breve 
trattato intorno alle /720*2 di Emmanuele Crisafi Lampadario. E 
preceduto da un lungo prologo, dove si raccolgono notizie riguardanti 
1 lavori di alcuni maestri e i loro valori artistici; è però incompleto (2). 


(1) Cfr, £. Ἡὐστρατιάδου, κατάλογος τῶν χωδίκων τῆς Μεγίστης Λαύρας; 
ms, 1656, | 

(2) Questo testo trovasi in vari mss. Cfr. tra gli altri A. Παπαδόπο υλος 
- Κεραμεὺς in Byzantinische Zeitschrift, t. VIII 1899, pp. 111-121. - J. THE 
BAUT, Origine byzantine de la notation de P Eglise latine ο. c, pp. 44-45. ~ Σ. EU 
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CODICE 1656 DELLA GRANDE LAURA 


Γοῦ ὁσίου πατρὸς ἡμῶν Ιωάννου τοῦ Δαμασχηνοῦ ἐρωταποχρίσεις τῆς 
παπαδυκῆς τέχνης πϑρὶ σημαδίων καὶ τόνων xal φωνῶν χαὶ πνευμάτων καὶ 
χρατημάτων καὶ παραλλαγῶν καὶ ὅσα ἐν τῇ παπαδική τέχνῃ διαλαμβάνουσιν, 


στρατι άδου, ο. C. ni 1736 sec, XVII, - Μέϑοδος τῆς μετροφωνίας ποιηϑεῖσα πα. 
ρὰ τοῦ ὁσίου [ἰατρὸς ἡμῶν Ἰωάννου τοῦ Δαμασχηνοῦ. - “Etépa τοῦ Καμπάνη. - Νουϑεσία 
πρὸς τοὺς μαϑητὰς ποίημα κυρίου Ἰωάννου ἱερέως τοῦ Πλουσιαδινοῦ, - Σημάδια συγτε- 
ϑέντα παρὰ Ἰωάννου τοῦ Κουχουζέλη μαΐστορος, - Σαχχελιῶνο ς, κατάλογος τῶν 
χειρογράφων τῆς ᾿Εδυνικῆς βιβλιοδήκης τῆς Ἑλλάδος, ms. 965 sec. XVII. ᾿Αχρίβεια xa- 
T ἐρώτησιν xal ἀπόχρισιν τῶν τόνων τῆς παπαδικῆς τέχνης; f. 57. Τοῦ ὁσίου Πατρὸς ἡμῶν 
Ἰωάννου τοῦ Δαμασχηνοῦ ἐρωταποκρίσεις τῆς παπαδικῆς τέχνης, περὶ σημαδίων καὶ 
τόνων xal φωνῶν καὶ πνευμάτων, καὶ χρατημάτων xol παραλλαγῶν, καὶ ὅσα ἐν τῇ 
παπαδικῇ τέχνῃ διαλαμβάνουσιν. - Ivi, ms. 968 sec. XVIII: contiene quasi lo stesso 
testo precedente, ma in linguaggio assai scadente, Si riscontrano gli stessi accenni 
e i medesimi paragoni ed esempi già esposti nell’ “Αγιοπολίτης (cfr. Cod. Vat. gr. 
872) p. e. il servo che nasconde i talenti. Non ha altro valore, se non quello della con- 
tinuità della tradizione teoretica prima della riforma di Crisanto nel 1814. - S. 
Lamzros, Catalogue of the Greek manuscripts on Mount ‘Athos, Monastero di 
Cutlumusi; ms. 461 sec. XVII, contiene quasi una raccolta di vari testi: « Προπέ- 
δια [προπαιδεία] τῆς μουσικῆς. Μέθοδος πάνυ ὠφέλιμος τοῦ στιχηραρίου. - Ἔπωφε- 
λὴς μέϑοδος τοῦ Κορώνη, κρατημάτων φέρουσα χειρονομίαν. - “Ἑτέρα μέϑοδος τοῦ 
αὐτοῦ ὠφέλιμος. - Μέθοδος τῆς διπλοφωνίαξ. ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ καὶ tà προχείμε- 
va τῆς ὅλης ἑβδομάδος μετὰ τῶν μικρῶν καὶ μεγάλων δωχῶν (δοχαὶ = τὰ προκείμιε- 
va τοῦ ἑσπερινοῦ). - “Ἑτέρα μέϑοδος τῆς καλλιφωνίας' ἑρμηνεία τῶν ἐν τῇ pauxi 
σημαδίων xol ἑτέρων πολλῶν χρησίμων καὶ τὰς τούτων ἐτυμολογίας τοῦ ὁσίου {Πατρὸς 
ἡμῶν Ἰωάννου τοῦ Δαμασκηνοῦ καὶ τοῦ γλυκυτάτου χὺρ ᾿Ἐμμανουὴλ τοῦ Χρυσάφη καὶ 
Ξένου τοῦ Κορώνη καὶ Γαβριὴλ ἱερομονάχου τοῦ ἐξ ᾿Αγχιάλου. - Τοῦ ὁσίου πατρὸς 
ἡμῶν Ἰωάννου τοῦ Δαμασκηνοῦ ἐρωτοαποχρίσεις τῆς παπαδικῆς τέχνης περὶ τῶν ση- 
µαδίωγ, τῶν τόνων καὶ φωνῶν καὶ πνευμάτων xol χρατημάτων xal παραλλαγῶν καὶ 
ὅσα ἐν τῇ παπαδιχῇ τέχνῃ διαλαμβάνουσι. - “Ἐτέρα μέϑοδος καὶ ἀλλέως ἐξαστρε- 
ips ᾿Αχρίβεια κατ᾽ ἐρῴτησιν καὶ ἀπόκρισιν τῶν τόνων τῆς παπαδικῆς τέχνης nsp- 
ταήμαστος - Περὶ τῶν ἐνϑεωρουμένων τῇ φαλτικῆ τέχνῃ καὶ ὧν φρονοῦσι κακῶς 
τν περὶ αὐτῶν καὶ περὶ φϑορῶν. - Ὡς ἐν συντόμῳ καὶ ἄλλη μερικὴ ἑρμηνεία τῶν 
7 vw ^- A. Παπαδοπούλου - Κεραμέως “Ἱεροσολυμιτικὴ βιβλιοδήκη, 
B; gx ὅτι edito dal THIBAUT in Revue de l Orient Chrétien t. vi pp. 596- 
te ' € riprodotto in parte nei suoi Monuments de la notation ekphonétique agiopoli- 
ji WR Hs con confronti del cod. Petropolitano N. ΟΟΧΧΧΙΧ. Il ms, è messo 
i I ma le forme del carattere sembrano del sec. XVIII, come lo dice 
H Aerameus, 
de udine qualche notevole variante dal ms, 318 del monastero di no 
e dal evi che designiamo con la lettera B. (cfr. S. LAMBROS, ο. c. Vol. ) 
to ms. 811 che designiamo con la lettera C. | 


— 208 — 


Ἐγὼ μέν D παῖδες) ἐμοὶ ποϑεινότατοι, ἠρξάμην βουληϑεὶς γράψαι ἃ 
ὁ dp τῶν ἀγαδῶν θεὸς χορηγήσει (1) διὰ τῆς τοῦ παρακλήτου ἐπιπνεύσεως 
ραγίας θεομήτορος. 


la τῆς “Yre 
$ "o ων οὗ τῆς ἐμῆς καϑαρότητος τόλμημα, διότι ὅλος εἰμὶ ταῖς 
ἁμαρτίαις ῥερυπωμένος καὶ ταῖς ἀνομίαις ἐσπιλωμένος' ἀλλὰ τεθαῤῥηκὼς ἐπὶ 


τῇ ἀμέτρῳ αὐτοῦ εὐσπλαγχνίᾳ τοῦ e AAA τοὺς τυφλοὺς si ἀνορϑοῦντος 
τοὺς καταραγμένους (κατεῤῥαγμένους) καὶ ἐπ᾽ ἀνοίξει Πο ο λόγον 
τοῖς ἐξ ὅλης χαρδίας αἰτοῦσιν αὐτόν, ἄρχομαι WR GS ἑαυτὸν εἷς τὸ ἄπειρον 
πέλαγος τῆς αὐτοῦ εὐσπλάγχνου σοφίας, ὡς ἄν μοι τῷ ero καὶ ἀχρείῳ 
ἐπιχορηγήσοι (3) λόγον τῇ ἐπιπνοίᾳ τοῦ οκ, αὐτοῦ Πνεύματος, τοῦ ερ. 
μηνεῦσαι καὶ διδάξαι ἡμᾶς τὴν ῥυϑμητικὴν ταύτην τέχνην. 

Καὶ τί ἄλλα λέγω; δίκαιον ἐστί, ὦ ἀκροατά, ἐκλέξασθαι ἀπὸ πάντα xal 
γράφαι τὰ λυσιτελέστερα καὶ pý μοι λέγε τίς ταύτην τὴν ῥυϑμητικὴν τέχνην 
πεποίηκε (4) καὶ πόϑεν ἤρξατο. "Ex μακρῶν γὰρ χρόνων καὶ ἀπὸ παλαιῶν 
νόμων ἐξετέθη, καϑὼς ἡμᾶς ὁ λόγος πρόσω διδάξει δίκαιον παραδοῦναι γραφῇ 
ἐχεῖνα μόνα ἅπερ πολλοὶ δοχοῦσιν αἰσθάνεσθαι, εἰς μάτην δὲ ταῦτα νοοῦσι xal 
φευδολογοῦσι τὴν ἀλήδειαν' λοιπὸν οὖν ἀρχτέον ἡμῖν τὰ τῆς ὑποθέσεως: καὶ 
ἄκουσον. 

Ἐρώτησις' Τί ἐστι πνεῦμα; 

Απόχρισις Πνεῦμά ἐστιν ἄγγελος: πνεῦμά ἐστιν ὁ ἄνεμος: πνεῦ- 
μά ἐστιν καὶ È τῆς ἀγγολικῆς ἀποπεσὼν τάξεως διάβολος: καὶ πᾶν τὸ μὴ 
Ὁεωρούμενον πνεῦμά ἐστι πνεῦμά ἐστι καὶ ἢ φυχή, καϑὼς xal ὁ προφήτης 
λέγει’ καὶ ἐνεφύσησεν ô Θεὸς ἐπὶ τὸν ἄνθρωπον καὶ ἐγένετο αὐτῷ εἰς φυχὴν 
ξῶσαν (s). | 

Καὶ ἰδοὺ πνεύματα τέσσαρα" EX μεταφορᾶς οὖν τούτων τῶν τεσσάρων 
καὶ ἐν τῇ μουσ:κῇ τέχνῃ πνεύματα τέσσαρα λέγομεν: ἃ καὶ πρόσω ὁ λόγος 
εὐρύτερον διδάξει ἡμᾶς, 

Καὶ τὰ μὲν δύο πνεύματα ἐν ταῖς ἀνιούσαις φωναῖς, τὰ δὲ ἕτερα δύο è 


A 


=. 


C^ 


ταῖς χατιούσαις. Πνεῦμα δὲ ἐτυμολογεῖται ἀπὸ τοῦ πνέειν καὶ πνεῖν: ἤτοι 
πνοὴν παρέχον καὶ ζωογονοῦν τὸ σῶμα" τὰ γὰρ σώματα ἐπικειμένου αὐτοῖς 
τοῦ πνεύματος κινοῦνται καὶ καλοῦνται νεφέλαι᾽ xol. χυματοῦται ϑάλασσα τῇ 
βιαίᾳ πνοῇ τοῦ ἀνέμου' πνεύματος δὲ μὴ ὄντος, τὸ σῶμα ἀκίνητον μένει καὶ 


(1) B. Χορηγῆσαι, 

(2) Β. Non stacca il periodo, 

(3) B. C. Ἐπιχορηγήσῃ λόγον τῆς ἐπιπνοίας. 

(4) B. Πεποιηκέναι, 

(5) Curiosa questa definizione con simili esempi, che, come si vedrà in ap- 


ress 
Presso, non hanno che fare nulla coll’ arte melurgica. 
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ἡ γῆ" εἰ ὑπὸ τὴν γῆν αἱ νεφέλαι, ob γαληνᾷ ϑάλασσα, καϑὼς 
καὶ ἐπὶ τοῦ ἀνϑρώπου, ὅταν ἢ φυχὴ προσμένει τῷ τοῦ ἀνϑρώπου σώματι, xv 
— ἔνθα καὶ βούλεται καὶ τὰ δοχοῦντα αὐτῷ διαπράττεται’: ἄνευ δὲ ταύτης 
ν ἐστι καὶ ἀκίνητον. 

Οὕτω καὶ ἐπὶ τῶν τόνων καὶ ἐπὶ τῶν πνευμάτων: τὰ γὰρ πνεύματα ἄνευ 
τόνων οὗ συνίστανται καὶ οἱ τόνοι ἄνευ πνευμάτων οὐ κινοῦνται’ καὶ ταῦτα μὲν 
οὕτω: φέρε δὴ (1) εἴπωμεν καὶ περὶ τῶν τόνων. Ἴόνοι μὲν εἰσὶ τρεῖς (2), 
ἡ ἴση, τὸ ὀλίγον καὶ ὁ ἀπόστροφος' ἃ xal πνεύματα συνίστανται καὶ χινοῦν- 
ται (3). Λέγονται τόνοι καὶ ἡ ὀξεῖα καὶ ἡ πεταστὴ xal εἶσι δύο (4) xol συσ- 
τέλλονται ἐπιτιϑεμένου αὐτοῖς τόνου' καὶ διὰ τοῦτο τόνοι κυρίως οὐ λέγονται 
πᾶς γὰρ τόνος, ὁ èx τόνου δεχόμβνος μείωσιν, οὐχ ἔστι τόνος κυρίως, ἀλλὰ 
γρηστικῶς (s) διὸ καὶ Πτολεμαῖος ὃ μουσικός, ὡς μανθάνομεν παρὰ τῶν ἀρ- 
γαίων, ἐφεῦρε τοὺς τόνους τούτους ἐσύστερον (6) ὡς ἐπὶ τὸ δίκαιον τῇ χει- 
ρανομίᾳ: λέγονται xai ol σύνθετοι τόνοι καὶ οὐ λέγονται τόνοι, ἀλλὰ σημάδια, 
καὶ ὅταν μέν τίθενται λέγονται σημάδια, ὅταν δὲ ψάλλονται λέγονται τόνοι. 
Προσλαμβάνουσι γὰρ ταῦτα τὰ πνεύματα, ἤγουν τὰ σημεῖα, oi σύνθετοι τόνοι 
χαὶ πορεύονται, τουτέστιν ἐνεργοῦσι, τῇ ἐπιτηδειότητι τῆς χειρονομίας τὴν 
ἐπιτεϑεῖσαν αὐτοῖς φωνήν (7). 

Μὴ ὄντων δὲ τῶν τοιούτων πνευμάτων, οἱ λοιποὶ τόνοι ἀνενέργητοι pé- 
νουσι, μηδοπωσοῦν (8) ἀφ᾽ ἑαυτῶν κινούμενοι. ᾿Επιτιϑεμένων δὲ τῶν τοιούτων 
τεσσάρων πνευμάτων, κινοῦνται xal οἱονεὶ ἐμφυχοῦνται σῶμα γὰρ καὶ οὗτοί 
εἰσι συνδούμενοι τοῖς πνεύμασιν: ἄλλως γὰρ οὗ κινηϑήσεταί ποτε σῶμα χωρὶς 
πνεύματος, Σκόπει οὖν (9) ἀκριβῶς’ τὸ σῶμα τοῦ ἀνϑρώπου διὰ τεσσάρων 
στοιχείων συνίσταται διὰ ὑγροῦ, ξηροῦ, ψυχροῦ καὶ ϑερμοῦ, καθὼς ἀνωτέρω 
εἰρήκαμεν: οὕτω καὶ ἢ ῥυϑμικὴ αὕτη. 


οὕτως ἠρεμεῖ 


γεχρό 


(1) B. Φέρε δέ. 

(2) Τόνοι sono tre: lison, l’oligon, lVapostrofos, ed equivalgono qui a σώματα: 
cfr, le note alle Pp. 168-169. 
(3) C. Καλοῦνται, 
(4) C. Διό, 
a B. €. Χαταχρηστικῶς. 
* z Deest; ἐσύστερον, composto da ἐς ὕστερον. ! i 
dei lores Heg ος il senso di questo periodo bisogna riportarsi alle idee 
Però se vien È sec, XVII e cioè: l'oxia e il petasti si possono considerare loni, 
dificato, e ad essi sovrapposto un zono reale, allora il loro significato viene mo- 


(8) B Mn? | 
+ Μηδ’ ὁπωσοῦ T ; : 
(9) B. TE mes v e più esatto: μηδ᾽ ὅπως οὖν. 


28. Jero 
m, 
Lorenzo TARDO: L'antica melurgia bizantina. 
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Mae + Té ἐστι τόνος; 

Ἐς Dé x πῶς Bru κ τὴ gov i 

ὕμεν' καὶ ἄλλως' τόνος λέγεται παρὰ τὸ eio, τὸ τανύω: τόνος τεταμένος 
ποιο ad καὶ χατὰ πολὺ ὑπερέχων. Εἴπωμεν τοίνυν xal περὶ πνεύματος τόνου, 
γάρ ed sq σις' TC διαφέρει πνεῦμα καὶ τόνος; 

Απόκρισις' Διαφέρει τὰ μὲν dd πνεύματα ἐπὶ Aya plot χαὶ 
ἀνυψώσει κινοῦνται φωνῆς; τὰ δὲ κατιόντα, ἐπὶ ὑποῤῥοῇ καὶ svarabon φωνῆς, 
ὁ δὲ τόνος διὰ χειρονομίαν καὶ ἐπιτήδευσιν κ ο ο τῆς φωνῆς, Καὶ 
οἱ μὲν χυρίως τόνοι ἀνιοῦσι χαὶ κατιοῦσι μικρὸν τῇ POV χαὶ ὅπου νούγε- 
χῶς. Οἱ δὲ σύνϑετοι τόνοι ἄνευ τῶν ρραραν ο τω καὶ τῶν τριῶν xy- 
ρίων τόνων, οὔτε ἀνιοῦσιν οὔτε κατιοῦσι, ἀλλὰ τελείως μένουσιν ἀκίνητοι. 


Περὶ ἤχου xaì µέλους, 


Ἠρώτησις Πρώην ἐπὶ τὸ παλαιὸν ἦχος ἦν ἢ μέλος; 

Απόκρισις' “Hyos καθὼς ὁ Προφήτης λέγει’ αἰνεῖτε αὐτὸν ἐν ἤχῳ 
σάλπιγγος: ἅμα γὰρ ἐνηχήσης στιχηρόν τι, εὐϑὺς γνωρίζεται καὶ τὸ μέλος 
τοῦ μέλλοντος dA vat (τ) στιχηροῦ, ἡ τι ἄλλο, οἷόν τι λέγω: ἄνανε 
ἄνες, ἐπέστη ἡ εἴσοδος, τροπάρια ἐνηχίζεις, εἶτα φάλλεις ἢ πῶς 
δύνασαι μελίσαι τι, πρότερον μὴ ὑποβαλὼν τὸν ἦχον; 

Ἐρώτησις' Διαφέρει ἦχος τοῦ μέλους; 

᾿Απόκρισις' Ναὶ διαφέρει È μὲν ἦχος προτερεύει (2) τοῦ μέλους 
xal οὐ δύναταί τις μελίσαι τὸ τυχόν, ἐὰν μὴ πρότερον ἐνηχήση αὐτοῦ": καὶ 
οὗ συνίσταται µέλος ἄνευ Ἴχου. Ἤχος γάρ ἐστιν ἡ εἰς ἀέρα διαχεομένη yw- 
ví μέλος δὲ τὸ ἀπὸ τοῦ ἤχου Ὑενόμενον. 

Ἠρώτησις" Τί διαφέρει φαλμὸς τῆς ᾠφδῆς; 

Ἀπόχκρισις Διαφέρει ὁ μὲν γὰρ φαλμὸς λόγος ἐστὶ μουσικός, εὕρυὺ- 
μος. κατὰ τοὺς ἐναρμονίους λόγους κρουομένου τοῦ ὀργάνου" διὸ xal τὸ τοῦ 
Δαβὶδ ὄργανον φαλτήριον πατωνόµαστο’ ᾠδὴ δὲ φωνὴ ἐμμελὴς ἀποδιδομένη 
εὐαρμόστως χωρὶς τῆς τοῦ ὅρου (3) συγχύσεως. Καὶ ἄλλως: φαλμός ἐστιν ἢ 
δι ὀργάνου μουσιχὴ μελῳδία, φδὴ δὲ ἡ διὰ στόματος γινομένη τοῦ μέλους 
μετὰ τν ῥημάτων ἐχφώνησις. 

Ep ώτησις' Τί διαφέρει αἶνος τοῦ ὕμνου; 

Απόκρισις: Διαφέρει μέν, αἶνος ἐπὶ εὐφροσύνῃ καὶ μόνῃ, καὶ λέγε- 


TC nce rua e E MR 


(1) Esplica più diffusam 
` t 

apechèmata o intonazio ree nanto ha 
(2) C. Πρωτεύει, 
(3) BÉ ᾿Ὀργάνου. 


ni, ch - Sopra esposto intorno agli echi e agli 
» che, enunziate appena, specificano la tonalità della melodia. 
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ται ἡδονή᾽ ὡς τὸ EMESS vv e ἦδυν εί ῃ αἴνεσις, Ὕμνος δὲ 
ὁ εἰς μνήμην καὶ δὴν ἄγων τοὺς ἀκούοντας: ἀλλὰ ταῦτα μὲν ἐν τοσούτῳ, 

Ἐρώτησις Τί ἐστι φωνή; καὶ τί ἐτυμολογεῖται ; 

Απόκρισις Φωνή ἐστιν ἀπήχημα τεῦ ησαυρισμένου ( 1) πνθύματος 
νά τινας ἁρμονίας ἐξαγομένου xal ἀρτηρίας προσδεομένου: φωνὴ δὲ ἐτυμολο- 
γεῖται διὰ τὸ φῶς εἶναι νούς' ἃ γὰρ ὁ νοῦς γεννήσει, ἐς φῶς ἐξάγει. Ἐνταῦ- 
da δὲ γενόμενοι, ἐξετάσωμεν ἀκριβῶς τί βούλεται τὸ μετ᾽ ήχου καὶ μέλους 
φάλλειν ἡμᾶς, ἵνα ἕκαστος ἡμῶν καὶ τέρπῃ τὴν ψυχὴν ψάλλων καὶ ὑποχλέ- 
zo ᾷδων τὸν ἐκ τῆς ἀναγνώσεως πόνον. ᾿Επειδὴ γὰρ οἶδε 6 Θεὸς πολλοὺς 
τῶν ἀνϑρώπων ῥαδυμοτέρους ὄντας πρὸς τὴν τῶν πνευματικῶν ἀνάγνωσιν (2) 
δυσχερῶς ἔχοντας καὶ τὸν ἐκεῖθεν οὐχ ἡδέως κάματον δεχομένους, ποϑεινοτέ- 

ος τοὺς πόνους ποιῆσαι βουλόμενος καὶ τὸν κάματον (3) τέμνεσϑαι, τὴν τοῦ 
μαχαρίου Δαβὶδ ἐκίνησε γλώσσαν, μελῳδίαν ἀναμίξαι τῇ προφητείᾳ, óc ἵνα 
ῥυϑμῷ τοῦ μέλους φυχαγούμενοι, μετὰ πολλῆς τῆς τέρψεως τοὺς ἱεροὺς ἀνα- 
πέμπωμεν ὕμνους. 

Οὕτω γὰρ Å φύσις ἡμῶν πρὸς τὰ ἄσματα xal τὰ μέλη οἰκείως ἔχει, óc 
καὶ τὰ ὑπομάζια βρέφη κλαυϑμυρίζοντα οὕτω καταχοιμίζεσθαι. Καὶ yv- 
ναῖχες ἱστουργοῦσαι, καὶ γηπόνοι καὶ ὁδοιπόροι τὰ ἄσματα τῶν ἔργων καὶ 
πόνων παραμυνοῦνται' Oc τῆς ψυχῆς τοῦ μέλους ἀκουούσης, ῥᾷον ἅπαντα ἐνεγ- 
x&v δυναμένης τὰ ὀχληρὰ καὶ ἐπίπονα. Καὶ ἐπεὶ 7| ψυχὴ ἡμῶν οἰκείως ἔχει 
πρὸς ταῦτα ἀνεσίᾳ (4) ; ἵνα μὴ πορνικὰ ἄσματα ol δαίμονες εἰσαγαγόντες xal 
ἅπαντας ἀνατρέφωσι, τῆς ὀρθότητος τοῦ ψαλμοῦ ἀπετείχισεν ὃ Θεὸς τούτων 
τῇ γλυχύτητι, ὥστε ὁμοῦ τὸ πρᾶγμα καὶ ἡδονὴν φέρειν καὶ ὠφέλειαν παρέχειν 
τοῖς τὰ τοιαῦτα φάλλουσι. Καὶ ἄλλως’ διὰ τοῦτο τὰ ἐναρμόνια ταῦτα μέλη 
τῶν φαλμῶν ἡμῖν ἐπινόηται, ἵνα οἱ παῖδες τῇ ἡλικίᾳ ἀκμάζοντες 7) καὶ ὅλως 
τῷ νέῳ σφριγῶντες (5), τῷ μὲν δοκεῖν μελῳδεῖν, τῇ ἀληϑείᾳ δὲ τὰς ψυχὰς 
ἐκπαιδεύωνται. Ὢ τῆς σορῆς ἐπινοίας τοῦ διδασκάλου ὁμοῦ τε ἄδειν ἡμᾶς καὶ 
τὰ λυσιτελῆ μανϑάνειν ἡμᾶς μηχανωμένου. Ὅθεν μᾶλλον ἐντυποῦνται ταῖς 
» χαῖς τὰ διδάγματα: βίαιον γὰρ μάϑημα παραμένειν οὐ πέφυκε' τὸ δὲ μετὰ 
Ίέρψεως xal χαρᾶς ἀδόμενον μέλος μονιμώτερον ἡμῶν τοῖς σώμασι καὶ ταῖς 
ὑυχαῖς ἐνιζάνει καὶ αὐξάνει (6), Καὶ ἡ μὲν πρόχειρος αἰτία καθ ἣν ped 


eni ΕΠΕ ἘΞ ΗΝ 


* 3 Τεϑησαυρισμένον, (ὅρα, © ὀχνηρέ). 

20 pensieri dei 55, Padri, già da noi riportati; vedi p. 7. 

3) C. Υποτέμνεσθαι, | 

» C. ἸΑνέσεως ; m 

7 Ἀφιγγῶντες, 
ONE. P, GR, t. XXIX col. 212, Omelia di S. Basilio sul I salmo. 


anca una proposizione, 
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μελέτην ποιούμεϑα, αὕτη ἐστίν: τὸ δὲ Boy 
ς (1) 


ἡδονῆς τὴν ἐν τοῖς ψαλμοῖς 
ἱ ψάλλειν, τίς ἡμῖν ταῦτα ὑπέδειξεν. g 
; «Χοὺς 


τοὺς χοροὺς ποιεῖν καὶ διαιρεῖν Χα 


) 


à ἀκροατά. 

To δύο χοροὺς ψάλλειν Φλαβιανὸς ὁ μακαριώτατος ᾿Αρχιεπίσκοπος ’Α. 
χείας παρέδωχεν, ὡς εὐάρμοστον καὶ ὣς ἀειϑαλῆ ποιῶν τὴν per ντιο- 
ἀπ ἀλλήλων τοὺς φάλλοντας διαστήσας xal χορὸν ἐν τάξει ὑέσϑαι y ἄν, μικρὸν 
καὶ νενομοϑέτηχε ψάλλειν εὐχαρίστως καὶ εὐρύϑμως, ὡς ἂν 9 οὕτως ἐχέλευς 
ρῶν ἡσυχάξοντος καὶ πνεῦμα ὥσπερ ἀναλαμβάνοντος τῇ τοῦ A TEpov τῶν με. 
καὶ διὰ τοῦτο οὔτε ὁ ψάλλων οὔτε ὁ ἀκούων ναρχήσει ποτέ Ταν να: por 

" UTO, didy S 
κραυγῆς τινος de οἳ τὴν μουσικὴν ψάλλοντες, εἰ δέ γε ϑέλεις ἀληϑῶ is μετὰ 
φάλλειν ἐπὶ τῇ δυνάμει τῇ σῇ καὶ μὴ Sale d NEWS εµµουσα 
2d H βιασ εις ὡς οἱ πολλοὶ χοαυ r 

ἀτάκτους ἐκπέμπουσι φωνάς (2), οὐ và ῥαυγὰς ἀσήμους 
23 , οὐ γὰρ τῶν αἰνούντων ταῦτα τὸ 3 
à τῶν μαινομένων xal φρενιτιώντων ἀνθρώπων" τὸν Κύριον 
: porwv ὅπου γε καὶ ὁ Πέ 
χανὼν διαῤῥήδην βοᾷ: κανὼν γὰρ ὁ συνάδων ἐχεῖνον τὰ È P ο ο aii 
φάσκων" οὕτως φάλλειν τοὺς ἐπὶ ταῖς ϑείαι | μά, ταῦτα ἀπείργει 
"m c παραγενομενοῦ ^E - 
μενα à S È c Εκκλησίαις, Bo 
E μετὰ φόβου Θεοῦ καὶ χατανύξεως: τῶν γὰρ m I E 
mola καὶ ἀσέμνους φωνὰς καὶ κραυγὰς dò ὦ M ον ἐν τῇ 
ὁρμήν. Γέγραπται Ὑάρ' μὴ μα ας $ όντων, οὔκ ἀποδεχόμεθα τὴν 
τῆς προσηκούσης εὐλαβείας προσά > SH e, ἀλλὰ peri 
ἔσεσθαι δεῖ τοὺς εὐλογοῦντα ἘΝ Ἐν τῳ Θεῷ τοὺς ὕμνους' εὐλαβεῖς s 
EE Sa oed; ον ; us v Κύριον, καϑώσπερ τὸ ἱερὸν i 
ὦ A TEOTVATO 
φησί. (3) καϑ᾽ ἑκάστην n να quocp tí 
ἐν τῇ ᾿Εκκλησίᾳ. σιν, ἀπογραφόμενοι τοὺς παρισταμένους 
Ἐρώτησις II 5 i 
pò του A y 
λη τινά; γενέσναι τοὺς ἤχους, ὑπῆρχον φωναὶ ἤγουν pé- 

Α 
zm πόκρισι ς" Ὑπῆρχον μὲν ἐλ 

κραυγὴν βιαίως τὴν gi μέλη, πλὴν ἄηχα καὶ ἀνάρμοστα καὶ 
τον σύγύεσιν, τὰ πάντα pied ἐκβιάζοντα: μετὰ δὲ τὴν τῶν ἤχων εὐάρμος 

ιν συν MC. 
Ἡ κραυγὴ ἢ ἀπρεπὴς εἰς μέτρον καὶ ηρμόσθησαν καὶ ἡ βιαία παραφωνὴ xai 

Ερώτησις" Πόσοι 3 ἊΝ Senate. (4). 

, yot . * 
πόσα Anbuprotg Τόνοι μὲν a ΙΝ ματ 

καβάλλα (5) ἔχει ἡ τελεία EA εἰ δὲ xal ἀπεινῆς, ἐρώτησον 

σιχὴ καὶ εὑρήσεις τὰ πάντα té, δῆλον ὅτι 


(1) Cfr. vedi 
quanto si è detto a questo proposit 
sito a pag. I2. 


(2) Ricapi 
: pitola le 
gridare, i : cantare; si ved , 
(3) Τάδε non τὰ δὲ ον di cantare, e che anche allora c er? 
(4) Ο. Κατήντησαν a C. 


(5) B. Κάβαλ 
da. Vedi 
p. I97 Dn. ^h. 


il 
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ε΄ εἰσὶ κατὰ ἀναλογίαν τούτων' τὰ δὲ ὀνόματα αὐτῶν εἰσὶ ταῦτα. 
ἴσον ὡς ἐπὶ τῶν γραμμάτων ἄλφα, xal ὥσπερ τὸ ἄλφα κατ᾽ ἀρχὴν 
τῶν γραμμάτων ἐστὶν ΠΝ οὕτω καὶ τὸ ἶσον, ἐπειδὴ τὴν ἀρχὴν ἐξ αὐτοῦ 
al μεϑα καὶ ἄνευ τούτου οὐχ. ἔστι δυνατὸν εὑρεῖν ἡμᾶς φωνὴν (1) [οὔτε 
ἀνιοῦσαν, οὔτε κατιοῦσαν' δέον εἶνε τοῦτο καὶ φωνήν: φωνὴ καϑὼς καὶ ἴση 
καὶ ἔχξ' μὲν φωνήν' ο di Ñ '7μὸν οὐχ ἔχει, xal ἄκουσόν τί ἐστι: 
ποιὰ φωνὴ ἐστὶν ἡ ἀποδεικτική, xal οὐκ ἔστιν ἄλλως εὑρεῖν φωνήν], el μὴ τὸ 
ἴσον κατ ἀρχὴν ὑποβάλῃ. 

Ἡ δὲ ῥυϑμικὴ φωνή ἐστιν, Y| μετὰ τάξιν ἐμμελῶς xol κατ᾽ ἀχολουϑίαν 
τοῦ εἱρμοῦ ἐναρμονίως ᾠδομένη᾽ οἷον τὸ εὐτάκτως ἀδόμενον μέλος. Περὶ μὲν 
τοῦ ἴσου καὶ τῶν ἔμπροσθεν πολλὰ λέγειν ἔχομεν: ἄκουσον δὲ xoi περὶ τοῦ 


καὶ τόνοι ἱ 
Τὸ πρῶτον» 


ὀλίγου. | 
Ὀλίγον καλεῖται, διὰ τὸ ἐπάνω τοῦ ἴσου ἐξηχεῖν ὃ λόγος’ καὶ ἐν τούτῳ 


τὴν τοιαύτην ἐπωνυμίαν κέκτηται διὰ τὸ ὀλίγον ἐκχεῖσθαι χαὶ ἡμέρως (2) 
ἐπάνω τοῦ ἴσου. | 

Ὃ δὲ ἀπόστροφος στρέφει τὴν τούτου φωνὴν καὶ τὴν ἐπωνυμίαν χέχτηται 
ταύτην' τὰ δὲ κυρίως ὀνόματα τούτων εἰσὶ ταῦτα, ἤγουν τόνοι, οὓς ὄπισθεν rpo- 
ειρήκαμεν τρεῖς’ ὀξεῖα δὲ λέγεται, διὰ τὸ ὀξέως τίϑεσϑαι xal τὴν φωνὴν ὀξέως 
ποιεῖν. H δὲ πεταστὴ διὰ τὸ ὥς περιπετάσµατός τινος καὶ ὁμαλῶς περιτίϑε- 
σῦαι xol ποτὲ μὲν ἔσω, ποτὲ δὲ ἔξω πετᾶσθαι ὡς ὑπὸ τοῦ πνεύματος πτεροῦ 
τινος κούφου ἐλαυνομένι ἔνϑεν καὶ ἔνϑεν, χαϑῷς πάντες ἐπίστασθε: xal νῦν 
μακαρίζω τὸν αὐτὴν οὕτως ἐπονομάσαντα" δικαίὼς γὰρ ἔφησεν αὐτὴν πεταστήν. 
Ἐν τῷ μέλλειν γὰρ αὐτὴν χειρονομεῖσϑαι, ἢ χεὶρ ὥσπερ πτερὰ ἀνίεται καὶ 
πέταται ἔξωϑεν καὶ ἔσωϑεν' διὰ τοῦτο È μουσικὸς πεταστὴν αὐτὴν χατωνόμα- 
#03). 

ἼΑχουσον καὶ περὶ τοῦ σείσµατος. Σεῖσμα καλεῖται διὰ τὸ τὴν ὑποῤῥοὴν 
προσλαμβάνειν" ὑπὸ γὰρ δύο βαρειῶν καὶ ὑποῤῥοῆς τὸ σεῖσμα καθίσταται. Eyst 
è dl ὑποῤῥοὴν ὥσπερ σήν τινα, ἤγουν σκώληκα καὶ ἐν τούτῳ σεῖσμα καλεῖται. 
x δὲ ὑποῤῥοὴ ἔχει φωνὰς δύο ὅπου ἂν ted’ ἐν vp CO δὲ φω- 
ἌΝ x ἔχει, ἀλλὰ προσλαμβάνει αὔτη τὸ πίασµα, ἵνα ἐναλλαγήν dus τῆς χειρο- 
A "6 noron: εἴπω δὴ xal τοῦ μέλους" εἰ γὰρ οὐκ ἦν ὑποῤῥοή, ἔμελλε xet- 
Ρονομηϑῆναι πίασµα ἵνα δὲ ὑποσείση τὴν χεῖρα καὶ ὑποῤῥιπίση, ἐτέϑῃ ὡς 


ira 


(1 ; | 
Ins, n Queste righe, tra le parentesi quadre, mancanti nel ms. Α, sono prese dal 


(3) Solaran 
| Abi letterale, invece di dire: dà l'intervallo di seconda. 
4 spiegazione delle varie torme semiografiche con le relative parti- 


Colarità. 
ne . . » 
* Sostanza corrispondono a quelle dei testi precedenti. 


) 
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ποιῶ ἐν τοῖς γράμμασιν o ὦ µθγάλα δύο' τὸ μὲν ἕν 
γίσται διὰ δύο υ υ, τὸ dè ἕτερον διὰ ο αὶ $ καὶ 35h μέλλωσι γραφῆναι, 
olov τῷ καιρῷ avo προσγράφω yin 5 τὰ οσα ὦ ἐκφω. 
và, διὰ τὸ ἐπονομάζεσθαι ταύτην ΑΗ Miis ; ὕτω δὲ ὑπὸ τῶν 36, 
βαρειῶν ἐτέδη ὑποῤῥοὴ ὡς προσγεγραμμένη xat δι Ud οὐχ ἐκφωνεῖται, 

Προείπομεν ὅτι τόνο: εἰσὶ monet καὶ 2 ei ο ἀλλὰ λέγεις ὅτ, 
οἱ πρὸ ἡμῶν εἰκοσιτέσσαρας εἶπον τούτους εἶναι, "Exetvot συμψηφισάμενοι τοὺς 
τόνους, τὰ πνεύματα xol τὰ ἡμίτονα ἐπανεβίβασαν τόνους εἰχοσιτέσσαρας χατὰ 
τὸ μέτρον τῶν εἰκοσιτεσσάρων στοιχείων ἢ κατὰ τῶν εἰχοσιτεσσάρων ὡρῶν τοῦ 
νυχϑημέρου (1). Καὶ ἄκουσον' τόνοι εἰσὶ δεκαπέντε, πνεύματα τέσσαρα xa 
αἰσθήσεις πέντε" xal ἄλλο ἐστὶ τόνος, ἄλλο πνεῦμα καὶ ἄλλο αἴσϑηρις, 

Ἐρώτησις' Διατί τέσσαρα πνεύματα καὶ οὐχὶ πλείω εἰσίν; 

᾿Απόκρισις' Διότι καὶ ὁ ἄνθρωπος y τεσσάρων στοιχείων συνίστατα; 
καὶ εἰ Sv τούτων λείψῃ, ὁ ἄνθρωπος ἀδύνατόν ἐστι ζῆν ἢ κινεῖσθαι’ οὔτε 
(οὕτως) οὐδὲ ἐκ τούτων τῶν τεσσάρων ἓν μείωσιν ὑποδέχεται’ εἰ δὲ uý γε, 
οὗ συνίσταται y) ῥυθμητιχκή, ἐπειδὴ ot τόνοι σώματά εἶσι xal πνευμάτων δέον. 
ται καὶ ἄνευ πνευμάτων oi τόνοι ἀνενέργητοί εἶσιν. “(ἁσαύτως xal ἄνευ τόνων 
τὰ πνεύματα ἀκίνητα μένουσι τὴν μὲν δύναμιν καὶ τὰς φωνὰς αὐτῶν xar 
ἑαυτὰ ἔχουσι, οὗ μὴν δὲ xol τὴν ἐνέργειαν' μὴ ὄντος γὰρ τόνου, τὸ πνεῦμα 
ἄπραχτον: καὶ τοῦτο προελθὼν θδρήσεις ἐν τῇ παπαδικῇ ἐπιστήμη. 

Οὐδέποτε γὰρ εὑρήσεις Ev τῶν πνευμάτων ἄνευ τόνου κείµενον' οἷόν τι 
λέγω: ἐπέστη ἢ εἴσοδος τοῦ ἐνιαυτοῦ (2), ἰδοὺ ἐτέϑῃσαν εἰς τὸ 
«πε» πνεύματα δύο' Ev ὑπόέῥέον καὶ ἕτερον ἀναῤῥοῦν, πλὴν οὐ χωρὶς τόνου, 
δηλονότι ç μὴ ἰσχύοντα ἐγέργειάν τινα δέξασθαι ἄνευ τούτων: καὶ εἰ μὴ 
προσελάβετο τὸ χαμηλὸν τὸν ἀπόστροφον καὶ ἡ ὑψηλὴ τὴν ὀξεῖαν δύναμιν, 
φωνὴν ἀποτελέσαι οὐχ ἴσχυσεν, ἀλλὰ προσελάβετο τοὺς τόνους ἵνα πληρώσῃ 
τὸν χανόνα τὸν λέγοντα: ὅτι τὰ πνεύματα χωρὶς τόνων οὐ τίϑενται’ ὁ δὲ ys 
ῥουληϑεὶς χωρὶς τόνου ϑεῖναι πνεῦμα, πάντη χωριχός ἐστι καὶ ἀγροῖκος (3). 
Tiberina δὲ τὰ πνεύματα ἄνευ τόνων ἐν τῷ κουφίσματι καὶ ἐν τῷ ἀντικενώ- 
ματι. "Εχει ὁ ἄνθρωπος πέντε αἰσθήσεις: ἔχουσι xal oi τόνοι αἰσθήσεις πέντε. 


συ. 


προγεγραμμένη' οἷον 


(1) Ingenuo paragone tra le 24 lettere dell’ alfabeto e le 24 ore del gior 

no con le 24 note semiografiche : I5 toni, 5 semitoni, 4 spiriti: in tutto 24. l 
(2) Con l'esempio della prima frase: Ἐπέστη ἡ εἴσοδος... si analizzano gli 
Spiriti, πνεύματα, i quali hanno valore, perchè accompagnati dai corpi, σώματα; 
avrebbe dovuto riportarlo con i segni musicali, ma lo ha tralasciato, essendo 1’ inci- 
so il principio di una strofa assai nota del r. Settembre; cfr, il tipo riportato a p. 159. 


(3) 0. "Αγριος; si insiste sulla ortografia semiografica, non adoperando indif- 


ferentemente le varie note a capriccio, p 


er non comparire rozzo e incolto. 
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al τοῦ μὲν ἀνὺρ Sn y autas" ὅρασις, ὄσφρησις, ἀκοή, Ὑεῦσις και ἀφ" 

sì παπαδικῆς, κοῦφισμα, τζάκισμα, παρακλητική, φθορὰ καὶ ὑέμα. (1) 

Καὶ ἐπειδὴ τὰ πάντα κατὰ τὴν νά avi piro» ἡρμηνεύσαμεν πλάσιν, εἴπω. 

καὶ αὖθις: ἔχει 8 ἄνθρωπος χεῖρας καὶ πόδας" ὡσαύτως καὶ οἱ τόν», 
καὶ ποίους; τοὺς συνθέτους, ἤγουν τὸ xp ἄτημα καὶ τὸ δηρὸν Ἀλάσμα xal τὰ 
ὅμοια ὅσα εἰσὶ σύνθετα. 

Ἐρώτησις Πόσα σημάδια ἔμφωνά εἶσιν; 

'Amóxptote Εννέα' ἢ ἴση, τὸ ὀλίγονγῆ ὀξεῖα, "ἢ πεταστή, è ἀπό. 
στροφος, τὸ κέντημα, ul ὑψηλή, τὸ ἐλαφρὸν καὶ ἡ χαμηλή (2)' τὰ δὲ ἕτερα 
σημάδια καὶ µέλη καθὼς προελέχϑησαν. 

Ἐρώτησις' Ἰσοφωνοῦσι τινὰ ἐξ αὐτῶν; 

᾿Απόκρισις: Ισοφωνεῖ τὸ ὀλίγον, ἡ ὀξεῖα, ἡ πεταστὴ καὶ τὰ δύο χεγ- 
τήματα τὰ ἐν τῇ φωνῇ αὐτῶν. 

Ἐρώτησις' ᾿Κὰν ὡς ἰσόφωνον ϑελήσῃ τις ϑεῖναι ἀντὶ ὀλίγου ὀξεῖαν, 
ἢ ἀντὶ πεταστῆς ὀλίγον, δεχτόν ἐστιν; 

Ἀπόκρισις' Οἷος (3) ἀντ᾽ ἄλλου ἄλλο ϑ'ήσει, ἐκεῖνον φελτὸν ἡγού- 
μεῦα καὶ πάνυ χωρικόν (4). El καὶ τὴν ἰσοφωνίαν ἀσπάζονται, ἀλλ᾽ ἐν τῇ 
χειρονοµίᾳ πολὺ ἀπ᾿ ἀλλήλων διεστήκασι' τότε γὰρ ἐπαινεῖται ὃ τονίζων, ὅταν 
τὰ σημάδια χαὶ τὰς φωνὰς ἅμα τῇ χειρονομίᾳ Ion ἀπταίστως. Εἰ δὲ φωνὰς 
μὲν ὑήσῃ, τὴν δὲ ἐνέργειαν τῆς χειρονομίας οὐ γράψῃ, τοῦτον ἡγούμεθα μαϑ-ητήν. 
Ἐρώτησις, Ἐν τῷ μέλλειν ἀπάρξασϑαί σε στιχηρὸν ἢ ἄλλο τοιοῦ- 
πῶς ἀπάρχῃ τούτων; 

Απόκρισις' Μετὰ ἐνηχήματος (5). 

Ἐρώτησις' Καὶ τί ἐστιν ἐνήχημα; 

᾿Απόκρισις: H τοῦ ἤχου ἐπιβολή. 

Ἐρώτησις' Καὶ πῶς ἐνηχίζεις; 

᾿Απόκρισις' "Avave ἄνες. 

Ἐρώτησις: Τί ἐστι τοῦτο; 

Απόχρισις ᾿Αρχή ἐστιν ἐπαινετὴ xal πάνυ ὠφέλιμος, καὶ ἄκουσον 
άσας τὸν τὴν ἀρχὴν ταύτην ἐκθέμενον. 


τον 


^ 


Favn 


Viper o R 


dell’ n) Seguita il paragone tra i sensi: udito, vista, olfatto, gusto, tatto con segni 

(2 ος adica : càfisma, Isübisma, paracletikè, fthorà, thema. | ne 
Perciò | “me ha parlato dei toni, così ora parla dei segni detti ἔμφωνα e 
Indicano intervallo. 

» » Oloy gyr ἄλλου, ἄλλο hon. 

(5) 0 


edi n, 6 p, 170. 
* Merà σχήματος, 
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ἄνες οὐχτική ἐστιν, ἤγουν, ὦ "Avat καὶ Βασιλεῖ Se 
ὰ παραπτώματά μου, τοῦ ὑμνεῖν καὶ δοξάζων 
ὕμνον ἀξιόχρεων, ὁμοίως καὶ τὰ λοιπὰ ni 

sp 


Τὸ ἄνανε 
καὶ γῆς, xoi ἄνες καὶ ἄφες T 
τὴν σὴν ἀδιαίρετον βασιλείαν, 
ὧν ὁ λόγος πρόσω διδάξει. 

Ἐρώτησις: Πόϑεν ἀπαρχή (15 

᾿ΑΑπόκρισις ᾿Απὸ τοῦ ἴσου καὶ slg ἶσον πάλιν χαταλήγω' ἐπειδὴ τ) 
σημεῖον τοῦτο φαίνεται μηδοπωσοῦν (2) κανονιζόμενον, ὥς φησιν ἐν τῇ γραμ. 
ματικῇ, αἱ ἀρχαὶ καὶ τὰ ϑέματα κανόνας οὐχ. ἔχουσιν, ἀλλ. οὐδὲ συναριῦ μεῖται 
èv τοῖς ἀφώνοις 7) ἐμφώνοις, ἀλλ᾽ ὡς βάσιν τινὰ xal ἀρχὴν ὑποβολῆς 6255 
τεϑήκασιν, ἵνα μὴ ἀπὸ ἕτερον σημάδιον ἀρξάμενοι, παράφωνον τὸ μέλος ἐργά- 
σωνται. 

Ἐρωτῶ σε, ὦ ἀκροατά, ἐὰν ἀπὸ ἐμφώνου τόνου τινὸς σημαδίου ἤρχον. 
το (3) τοῦ ἐνηχήματος, πόϑεν ἆρα ἦν τὸ βέλτιον, ὣς φωνὴ ἐνελέχϑη ἐν τῇ 
ἀρχῇ, ὀλίγου ἢ ὀξείας 7) πεταστῆς; | 

᾿ΑΑπόκρισις' Πάντως οὐδαμόθεν: ἀλλ᾽ ὅρα τὸ βέβαιον xoi ἐπιστημο- 
νικὸν τῶν σοφῶν' ἀπὸ τοῦ ἴσου ἤρξαντο τῶν ἐνηχημάτων ὥσὰν (4) στεῤῥὸν 
θεμέλιον ἔχωσι τοῦτο xal πρὸς τὰ πρόσω εὐχερῶς φέρονται. “AZ ἐνταῦθα 
era. μὴ κατοκνήσωμµεν τὸν λόγον τῆς διηγήσεως, ἀλλὰ φέρε ἐξετάσωμεν 
πῶς τὸ se πάσης ἀρχῆς τῶν ἐνηχημάτων κατάρχει: ἶσον γὰρ εἰ λεχϑήσε- 
ται, pe τοῦτο τὸ ξύλον ἐχείνου (5) τὸ δὲ κατ᾽ ἀρχὴν τῆς φωνῆς loov, 
HN ἶσόν ἐστι; Καὶ ἀποκρινόμεὺα ὣς οἱ τὴν παπαδικὴν ἡμῖν τέχνην ἐξ àp 
χῆς ο: καὶ τὰ τῶν τόνων ὀνόματα συγγράψαντες εἶπον: ὡς τοὶ 
M ἐστὶν m τοῦτο ὀλίγον, ἐκεῖνο 'δὲ ὀξεῖα xol τ᾽ ἄλλα ὁμοίως, οὐκ ἠδυ- 

τν εἶναι ἐν τῇ προβολῇ τοῦ ἴσου τόνου φωνήεντα, ὡς παραφωνοῦντες 
φανῶσιν T, τ᾽ἀληϑὲς πταίσωσιν: ἀνά ) t | δὸν X 
ο Lin YAN γὰρ ἦν πταῖσαι τὸν μελῳδὸν λέγοντα 

Xov» ὣς ἀπὸ ὀλίγου ἢ ἑτέρου τόνου τὴν ἀρχὴν ἐπουήσατο. Πόϑεν γὰρ ἦν 

δυνατὸν αὐτὸ PX 4 . ἵαρ ἡ 
το ποιῆσαι ἡμῖν; εἰ δὲ καὶ πολυπρα ἵν ἐφαί ὃς βεβαιῶν 

E λογῆς vu ραγμονεῖν ἐφαίνετο ὡς Bepa 
“9 EL (e οὖν πρὸς αὐτόν: οὐκ ἔστι τοῦτο, οὐχ ἔστιν: ἀλλ᾽ ἅμα 
ἦν ἀλήϑεια (6) -ο is τοῦ ἐνηχήματος, τρεῖς ἠφίεις φωνάς: xal οὔτε ἐχεῖνο 
e μὴν βέβαιον. Λοιπὸν εἰδότες ὡς τὸ ἶσον οὐδενί (7) 


- 
ν 


(1) C. ᾿Απάρχει. 
(2) B. Μηδ᾽ ὁπωσοῦν. 
(3) C. "Hpyov. 


(4) C. Ὡς ἕν, 

(5) C. Τοῦ ξύλου ἐχείνου, 

(6) C. Οὔτε ἐχεῖνο ἦν ἀληϑές 
(7) Ο. Οὐδενὶ προσπταίει. | 
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| τεϑήκασιν ἀντὶ ὑεμελίου τοῦτο, ἵνα ὡς m f 
«cale Sal Eum. φανερῶς τὴν μετροφωνίαν Ar dat gif in, ΤΉ 
"δ οττ86' Ἐν ὅσῳ δὲ πρ οχατάρχϑι τοῦ ἐνηχήματός τινος ἴσον οὐκ ἔστιν 
καλεῖται τῷ ἰδίῳ ὀνόματι ἶσον. Τότε μὲν λέγεται ἴσον ὅτε (1) τὴν 
w τῆς προσβολῆς ποιησάμενοι, ἀρχόμεὺα δὲ ψάλλειν ἀπ᾽ ἴσου, Καὶ 
) καλεῖταί ἴσον τῆς πρὸς αὐτὸν φωνῆς: καὶ εἰ ϑέλεις. πειράσωμεν ἐνταῦθα 
ibo σιν καὶ εἴπωμεν. 
da Ἱστάμεϑα ἔμπροσθεν ὑψηλοῦ τόπου, ὡς δῆθεν τοῦτον μετρήσαντες’ εἶτα 
ωμεν ἐν αὐτῷ xal ἀναβαίνοντες τὰς τῆς χλίμακος βαϑμίδας λέ- 
« µία, δύο, τρεῖς, τέσσαρες᾽ τὴν δὲ γοῦν (2) ἐφ᾽ ἣν κλίμακα ἵστατο 
αὶ ἡμεῖ ἑστήκαμεν, οὐκ ἠριϑμήσαμεν δέ, καίτοι (4) αὐτῆς οὔσης προβάϑρου 
σύν. δὲ γριντίος γὰρ ἐθέμεθα τὰς ἀναράσεις xal ἑαδμίζας ὀριϑμαν, 
ο) τὰς προβάσεις δὲ καὶ ϑεμελίους. 
Τὴν μὲν γοῦν (4) ἐφ᾽ ἣν ἱστάμεθα περιπατοῦμεν καὶ μόνον: οὗ μὴν 
ev ἀρχόμενοι τῆς ἀνόδου λέγομεν: μία, δύο, μέχρι τῶν ἑπτά" µη: 
λοπωσοῦν τὸν θεμέλιον ἐφ᾽ ὃν ἱστάμεθα συμφηφίζοντες. Τοιοῦτόν ἐστιν ἐν ἀρχῆ 
ἂν ἠχημάτων τὸ ἶσον. 


pòs βραχὺ 


τῶν 

Προχατάρχει μὲν τῶν ἠχημάτων πάντων, ἐν τῇ προκατάρξει δέ, τινὸς 
ἴον οὐκ ἔστι. παδὼς οὐδὲ ἡ y ἐφ᾽ ἣν ἡ κλίμαξ ἵστατο. Ei δέ γε βούλει 
πλατύτερόν σοι σαφηνίσω τὸν λόγον, ἄκουε, ὦ ἀκροατά, μετὰ πάσης προσοχῆς, 
εἰ θέλεις ὀφεληθῆναι. 

᾿Ανίσχοντος τοῦ ἡλίου, ἄνθρωπός τις ἐξελϑών, τὴν ἰδίαν σκιὰν χατὰ πέδα 
ἐπλουμένην ἐμέτρα, δι᾽ αὐτῆς τὴν ἐνισταμένην ὥραν ἐπιγνῶνα βουλόμενος: καὶ 
δῆτα σημειώσας τὴν αὐτοῦ (5) σχιὰν καὶ ποδοβατήσας αὐτὴν εὗρεν ἔχουσαν 
πόδας xb. Οἴδαμεν ὅτι ped” οὗ ἵστατο ποδός, ἐσημειώσατο τὴν τούτου σκιὰν 
nai οὔκ ἀνῆλνε τὸν ψῆφον μετὰ τοῦ τοιούτου ποδός, ἀλλὰ μετὰ τοῦ Fa- 
Ίέρου, ὥστε χαταλείφας τὸν ἐφ᾽ ὃν ἵστατο πόδα, τοὺς ἑτέρους ἀπηριϑ μήσατο. 
Í γὰρ σκιὰ, αὐτοῦ ἅτε φυσικὴ οὖσα καὶ ὥσπερ νόμῳ λογιζομένη τὴν ἕλξιν (6) 
"εί, τὸν ϑεμέλιον τοῦ οἰκοδομήματος οὐκ ἀρινμεῖ, μεν οὗ ἵστατο προβάϑρου 
ποδός, ἀλλὰ σχύλλων τὸν ἕτερον εἶπεν: α΄, β΄, y', 9, 8, ἕως τοὺς κδ΄. Οὗτω 


ha vée καὶ ἐν τῇ ἀρχή ἠχημάτων τὸ toov" αὐτὸ μὲν οἷόν τινα ϑεμέλιον ἱστά- 


Cr i 
— n 


_r—_ 


- C. Τότε μὲν λέγεται ἶσον, ὅταν. 


(3) τ "n δὲ γῆν, ἐφ᾽ ἣν y] κλίμαξ ἵστατο. 
(4) 0. αἱ ταύτης οὔσης. 
(s) c. τὴν μὲν γῆν. 
6) 0 Τὴν αὐτὴν σκιάν. 
Λογιζομένη τὴν ἕλξιν. 


29, J 
eom T, 
+ Lo T : ‘a bizanti 
. ORENZO TARDO: L'antica melurgia bizantina. 
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ρυλόμεϑα. ‘O δέ γε βουλόμενος ἐπιγνῶναι ἅπερ ἐγέγραφϑο ἐν τοῖς παλαιοῖς, 
νὰ χεῖρας λαβὼν τὸ παλαιὸν (τ) στιχηρόν, ἐκεῖνον εἶδεν ἅπερ οὐ δύναμαι φϑέγ- 
ξασναι αὐτός. Ὅτι μὲν ὑποτάσσει vod nat πεταστὴν οἶδα: ὅτι δὲ ὑποτάσσε- 
ται παρ᾽. ἑτέρου σημαδίου τὸ ἶσον, ss οἶδα" τοῦτο συμμαρτυρήσει μοι πᾶς ἐχέ- 
pav, ὃς ἀκριβῶς τὴν ῥυϑμικὴν MD ἐπιγινώσκει, 

Ἐρώτησις Einé μοι πρὸς τῆς ἀληϑείας αὐτῆς, ὦ οὗτος, οὐκ ἑπάνω 
τῆς ὀξείας καὶ τῆς πεταστῆς βαλὼν ἶσον, ὑποτάσσονται τὰ τοιαῦτα ἔμφωνα 
παρ αὐτοῦ; 

᾿Απόκρισις' Οἴδαμεν ὅτι ὑποτάσσει ὀξεῖαν καὶ πεταστὴν τὸ ἴσον" 
ἵνα ὑποτάσσηται δὲ παρ ἑνὸς τῶν σηµαδίων, τοῦτο οὐχ οἶδα. Λοιπὸν παρὰ τί- 
γος ὑποτάσσεται τὸ ἶσον; πάντως παρ᾽ οὐδενός. 

Paol τινες παρὰ τῆς ὀξείας: ἀλλ᾽ οὐκ ἔστιν ἀληϑὲς τὸ λεγόμενον. Οὕτω 
γὰρ παρὰ τῶν ἀρχαιοτέρων ἐγεγράφη᾽ ἔγραφον γὰρ ἶσον xal ἐπάνω αὐτοῦ 
ἐξεῖαν' καὶ εἰ μὴ νοοῦντες ἔλεγον: ὑποτάσσει ἢ ὀξεῖα τὸ ἴσον: ὅπερ ἀδύνατον 
ἦν γενέσθαι τοῦτο. Tò γοῦν ἶσον πάντως σὺν ἑτέροις φαλὺήσεται σημείοις ὣς 
ἴσον ἐν τῇ συνθέσει τοῦ λόγου (2) καὶ μετὰ τούτου καὶ ἢ ὀξεῖα διὰ τὴν χειρονο- 
μίαν καὶ εἰ οὕτως, οὐχ ὑποτάσσεται ὥς ὑπονοοῦσιν οἱ πλεῖστοι" τὸ γὰρ ὕπο- 
τάσσεται, τοῦτό ἐστι τὸ μηδοπωσοῦν ἐχφωνεῖσναι τοῦτο. Τὸ δὲ λέγειν κεῖσθαι 
ἐπάνω τούτου ὀξεῖαν, τελείως ἀπαίδειά (3) ἐστιν’ οὐχ ὑπετάχϑη τότε τὸ ἶσον 
τῇ ὀξείᾳ, ἀλλ᾽ ἀπήτησε τοῦτο τὸ μέλος. Λοιπὸν πῶς ἰσχύεις δεῖξαί μοι τὸ ἶσον 
ὑποτασσόμενον; πάντως οὐ δύνασαι: καὶ ἔδειξά σοι ὡς οὐχ ὑπόκειταί τινι τῶν 
σημαδίων οὔτε τοῖς ἀνιοῦσιν οὔτε τοῖς κατιοῦσι. 

Φέρε δὴ καὶ ἐπὶ τοῖς πρόσω βαδίσωμεν (4). Ἴσον ὃ λέγεται καὶ ἴση, ἕτερον, 
ὀλίγον ὃ wol μακρόν, χρατημοκατάβασμα, ὃ λέγεται κρατημοῦὐπόῤῥοον καὶ 
κράτημα pei ὑποῤῥοῆς, ἕτερον, ἄλλο καὶ ἄλλως, κούφισμα, χρατημοκούφισμα, 
βαρεῖα μετὰ διπλῆς, ἑτέρα μετὰ ὀξείας, ἀπόστροφος ὃς λέγεται καὶ ἐπίστροφος, 
ἐλαφρὸν ὃ λέγεται καὶ ἐλαφρή, ἀπόδερμα καὶ χαμηλὴ ὃ λέγεται καὶ χαμηλόν, 
Οὐράνισμα, ἕτερον, ἄλλο, καὶ ἄλλως, ἕτερον, καὶ ἄλλως, ξηρόν, ἕτερον ξηρὸν 


= ari 


(1) 0. Τὰ αὐτά, Evidentemente quando l'a. scriveva queste nozioni, esisteva- 
2 gli antichi Sticherari, ma non più usati. In questi trovasi l ¿son con sopra l’ o- 
i. Di riferisce che alcuni μὴ νοοῦντες dicono che tale scrittura è errata; invece 
9 P ison quanto i kentèmata conservano il loro valore. 
(2) Più corretto ὀλίγου e ciò anche per la corrispondenza del termine ὀξεῖα, 
(3) 0, Telelws ἀπαιδευσία ἐστίν. 
Mos τοῖς dimostrazione. I] B. alla nomenclatura unisce le varie Torme 
cucuzelico. fi Cfr. a p. 179 il quadro tipo delle forme chironomiche del sistema 
το più SL presente del ms. C, come si scorge dalla nomenclatura, ha un nume- 
Ploso di formole, che risultano composte di vari segni semplici. 
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κλάσμα, χόρευμα, ἄλλο, πίασµα, σεῖσμα, ta ἀνατρίχισμα, 
σταυρός, ἄλλος, χύλισμα, ἕτερον ΑΝ γι : E din Vejan, 
σμός ἔσω, ἕτερον ἔξω ὅς λέγεται καὶ φνορά, ϑαρμός, ὁμαλόν, ἐπ ERS ὃ λέγε- 
ται καὶ σύναγμα, πελαστόν, ἕτερον, τρομικόν, ἕτερον ἐχτρεπτὸν ὃ λέγεται 
καὶ τρομικὸν ἄλλως καὶ ὁμαλόν, ο odi OA παρακλητική, ἀργὸν κατάβασμα, 
φηφιστόν, ἕτερον, καὶ ἄλλως, σύνδεσμος, λύγισμα, Χαιρετισμός, ἕτερος χαιρε- 
τισμὸς ἤτοι ὑέμα ἁπλοῦν. 
Ἑρμηνεία ἑτέρα! (1) 

Ἑτέραι χειρονομίαι διάφοροι ἐν τῇ χειρονομίᾳ καὶ εἰς αὐτῶν τὰ ὀνόματα, 
ἅσπερ λέγουσιν οἱ τεχνικοὶ εἷς καϑεῖς ὡς δόξει (2) αὐτοῖς εἰς τὰ ὀνόματα 
καὶ ἐν τῇ χειρονομία, μᾶλλον δὲ καὶ πρὸς ὧν ἔμαθον ἢ πρὸς ὦν ἐχορήγησεν 
ὁ Θεὸς οἷς ἕνα ἕκαστον καὶ γράφουσι ταῦτα, ὣς ἐγὼ ἐν τῇ ϑέσει τῶν σημα- 
δίων ἐπίσης, παρ᾽ αὐτῶν δὲ μετατιϑεμένων τῶν χειρονομιῶν καὶ τῶν ὀνομάτων 
αὐτῶν, ὣς μὴ νοοῦντες χαλῶς' καὶ γὰρ ἐπίσταμαι λέγειν ὡς καὶ αὐτοί. ᾿Αλλ᾽ 
οὐ χρὴ οὕτως, διότι πολλαὶ εἰσὶ σημαδίων ϑέσεις: ἀλλ᾽ οὐ δεῖ καὶ ὀνόματα }έ- 
γειν, διότι οὗ λέγουσι πάντες ἐπίσης: πῶς δὲ διότι καὶ τὸ τῆς παπαδικῆς βιβ- 
λίον (3) οὗ σώζεται, ὅτι ἐκάη ὑπὸ ἀσεβοῦς βασιλέως πρὸ τοῦ Πτολεμαίου τοῦ βα- 
σιλέως καὶ ἢ μουσικὴ καὶ ἄλλα πάμπολλα τὰ κρείττονα βιβλία" καὶ διὰ τοῦτο 
 ὑστερήϑησαν ἅπαντες τὸ τῆς παπαδικῆς βιβλίον, τὴν μουσικὴν λέγω" καὶ μὴ 
δυναμένων τῶν ἀνϑρώπων ἑτέρως πως ὑμνεῖν τὸν Θεόν, ὅτι ἐξέκλιναν περισσο- 
τέρως εἰς τύμπανα xal αὐλοὺς καὶ κιϑάρας καί, ἁπλῶς εἰπεῖν, ἅπαντα τὰ παι- 
γνίδια χαὶ ἐν ταῖς E»xxXnotatc οὐχ εἰσήγοντο, ἐκάθησαν ot ἅγιοι, ὅ τε ἅγιος 
Ιωάννης ὃ Δαμασχηνὸς (4) καὶ πρὸ τούτου ὁ Χρυσόστομος Ἰωάννης xal ὁ ἅγιο 
Κοσμᾶς ὁ ποιητὴς καὶ ἐποίησαν τόνους καὶ σημάδια πρὸς ἀνάμνησιν χαὶ δόξαν 
Θεοῦ χαὶ ἐχκλησιασμόν: xol τοῦ φυεγγομένου μέλους, ἤγουν τοῦ ὀργάνου. 


ἅ 
di 
ἅ 


(1) B. Zxónet ὅλως τοῦτο: ἑτέρα χειρονομία διάφορος. Qui cessa il testo ἀεὶ 
THIBAUT e comincia il confronto col ms. 332 del S. Sepolcro, edito dal REBOURS 
in Revue de l’Orient Chrétien, 1904, p. 304 e segg. 

(2) C. Ὡς δόξα, 

(3) Notare la frase: τὸ τῆς παπαδικῆς βιβλίον οὐ σώζεται ecc... la quale rappre- 
Senta una graziosa uscita del maestro, che non sa come cavarsela, 

"SM zi = Iniscenza del Crisostomo e di S. Giovanni Damasceno é un po 
forte τη, E. 2 ee ἽΝ qualche peso. Che S. G. Crisostomo abbia dato un 
ος : ο sacro in genere è fuori dubbio, non ci consta però, Some 

q a. che egli abbia composto τόγους καὶ σημάδια. Di S. Giovanni Da- 


masceno e dij : i | ; 
Κος 5. Cosma invece οἱ conservano numerose composizioni poetico-mus!- 
! di indiscussa autenticità, 
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τρίπλοΧον κατασκευάσαντες τὴν προσφδίαν' πρῶτον μὲν τὴν τοῦ νοὺς μελουργίαν, 
μπορον δὲ τὴν τοῦ τόνου σημείωσιν γνωριζόμενοι τοῖς μαϑητευομένοις nanet 
οι ἀκολουθεῖν καὶ φϑέγγεσϑαι’ τρίτον δὲ τὴν χειρονομίαν προσέθεντο χαλ- 
voor Τὰ τρία μὲν οὖν πρῶτον ὁ νοῦς γεννᾶ, ὑώραξ ἐκπέμπει, χεὶρ δὲ 
σημειοῦται καὶ ἀκολουθεῖ, ἐγράφησαν δὲ καὶ παρ᾽ ἡμῶν καὶ παρ᾽ ἄλλων αὗται 
ai ϑέσεις, ὣς ἵνα λαμβάνωσι μικρὸν τὴν προγύμνασιν ol ἀρχάριοι, ἔπειτα χατα- 
λέγωσί τι καὶ φάλλωσιν, εἶτα βαδίζωσι καὶ ο. τῆς πρόσω. Καὶ γὰρ γράφουσί 
ava χρατημοχαταβατοανάβασμα (1), ἄλλος ἑτέραν σύνϑεσιν σημαδίων, τζαγ- 
γίσματα καὶ στραγγίσμιατα᾽ καὶ ἄλλος ἑτέραν ὑέσιν γορϑμῶν: xal ἕτερος ὕπτιον: 
καὶ ἄλλος μαργὸν τρεμουλικὸν καί, ἁπλῶς εἰπεῖν, πολλὰ τὰ ὀνόματα ἅπερ 
λέγουσιν ἐν τῇ ϑέσει τῶν σημαδίων μὴ νοοῦντες πῶς ἔχει τὸ ἀληϑές (2). 

Καὶ μενέτω ἀργὴ (3) ἢ πολυλογία, ἵνα μὴ ἀκηδίαν φέρωμεν πρὸς τοὺς 
ἀρχαρίους. ᾿Ἠδυνάμην γὰρ γράφαι πλείονας σηµαδίων συνθέσεις, ἤτοι χειρονο- 
μίας, ἀλλὰ διὰ τὴν τῶν ἀρχαρίων ἀγανάκτησιν καὶ τῶν πολλῶν σημαδίων τὸν 
χόρον, ἔγραψα τὴν μικράν ταύτην προγύμνασιν. 

Ἐρώτησις. Πόθεν ἢ γένεσις τῶν τόνων καὶ τῶν σημαδίων; 

᾿ΑΑπόκρισις: And τὴν γραμματικήν. Τὸ A κοπτόμενον ποιεῖ ὀξεῖαν 
καὶ βαρεῖαν. Τὸ A ποιεῖ τὴν ἴσην, τὸ O χοπτόμενον ὀλίγον καὶ ἐλαφρόν, χλάσ- 
μα xal τἆλλα ὁμοίως (4). | 

Οὗτοί εἰσιν ot τόνοι λέγονται δὲ μέλη, σημεῖα, σημάδια, σώματα, σχή - 
pata xai δυνάμεις, ἤγουν τὰ ἔμφωνα σημάδια (5). 

Ἐρώτησις: Πῶς λέγονται τόνοι καὶ μέλη; καὶ πῶς λέγονται σώματα, 
σχήματα καὶ δυνάμεις; ίνα διαφορὰ ἔχει Ey ἕκαστον τῶν σηµαδίων καὶ πῶς 
ἑρμηνεύονται; τί λέγεται ἶσον; δι᾽ ἣν αἰτίαν καὶ διατὶ τὸ ἶσον ἐγένετο καὶ τί 
ἔστι τὸ ὀλίγον καὶ τὰ ἑξῆς σημάδια; 

᾿Απόχρισις ὓόνοι μὲν λέγονται, διὰ τὸ ἄνευ τῶν τοιούτων (6) εὐφώ- 
"ων τόνῳν μέλη ob φάλλεσϑαι, Μέλη δὲ ὅτι ἐξ αὐτῶν τῶν τόνων τὰ μέλη ἐξέρ- 


Tr ο σης 


tipi E ) Κρατημοκαταβατοαγάβασμα, τζαχίσματα, στραγγίσµατα ecc... rappresentano 
Pi di solfeggio per addestrare i principianti. 
(2) 1) invenzione di queste nuove forme chironomiche è talmente stramba, 
0 a. la riprovà. 
(3) B. Καὶ µενείτω ὀργῇ ἢ πολυλογία. 
ϑίο, vi "d ος delle forme semiografiche dall’ alfabeto, come è qui espo- 
questa opini ondamento, quantunque vi sia stato qualcuno che ha abbracciato 
(s SE Cir. Ῥάχος, Παρασημαντιχή. o. c. Pi 23. 
μάδια, TER indicanti intervalli venivano chiamati con vari nomi : ἔμφωνα ση- 
(6) E Lo σημάδια, σώματα, σχήματα, δυνάμεις, μέλη ecc. 
“οστών ἀφώνων, evidentemente è svista dell’ amanuense. 
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χονται. Σημάδια δὲ ὅτι σημειοῦται τὰ σημάδια ταῦτα καὶ τὰς φωνὰς y , 
μέλη ἀποτελεῖς᾽ σημάδια δὲ οὕτω λέγονται ὅταν γράφονται: τόνοι δέ ὅταν 
ψάλλονται (1), χοινὴ γὰρ λέξις ἐστὶ τὸ λέγεσθαι σημάδια, μᾶλλον δὲ σημεῖα Ην 
τα δεῖ λέγειν. 

Σώματα δὲ λέγονται διότι ἄνευ τῶν τοιούτων εὐφώνων καὶ σωμάτων 
τὰ ἄφωνα σώματα οὐ κινοῦνται, οὔτε τὰ ἄφωνα σώματα, ἐκτὸς τῶν 1. 
φώνων σωμάτων' σχήματα δὲ τὰ τρία ταῦτα λέγονται τὸ πελαστόν, τὴ 
χούφισμα καὶ τὸ κρατημοχατάβασμα, διότι σχηματίζει χειρονομίαν οἵαν τῇ, 
συνθέτων τόνων, τουτέστι σχηματότερον τῶν ἄλλων ἐμφώνων σημείων, 

Δυνάμεις δὲ διότι ἄνευ τῶν τοιούτων δυνάμεων, αἱ δυνάμεις τοῦ μέλους 
οὐκ ἐκπληροῦνται. Ἔμελλον εἰπεῖν τὰς ἐξηγήσεις ἐξ ἀρχῆς τῶν σημείων ὅλων. 
διὰ δὲ τοῦ καιροῦ τὴν ὄχλησιν xol τὸ μὴ ἡσυχίαν ἔχειν, κατέλειψα τὰς i. 
γήσεις ἁπάσας xal μὴ μέμφετε' 

= Ἐρώτησις. Καὶ διατί σημάδια; 

᾿Απόκρισις' Διὰ τὸ σημειοῦσθαι ἐν τοῖς χαρτίοις καὶ ὀνομάζεσθαι ἐν 
τοῖς χαρτίοις καὶ ὀνομάζεσθαι κατὰ (2) τὸν ἐπονομαζόμενον ἀριθμόν. Οὗτοί εἰσιν 
ol ἄφωνοι τόνοι’ λέγονται δὲ καὶ σημεῖα, σημάδια, σώματα καὶ δυνάμεις. Καὶ 
οὗτοί εἶσιν oi σύνθετοι τόνοι λέγονται δὲ καὶ σύνδεσμοι, σύνδετοι, σύμπλοχο:, 
σχήματα, σώματα. συνάγµατα καὶ δυνάμεις, ἤγουν τὰ ἄφωνα σημεῖα ἀλλὰ 
χαὶ σημάδια. 

Ἴσον (3), διπλῆ, κράτημα, χρατημοχούφισμα, ἀπόδερμα, ἀντικένωμα, τρομι- 
xbv μετὰ συνάγματος, ἕτερον τρομιχόν, τρομικὸν μετὰ φηφιστοῦ, ἕτερον τρομ 


χὸν μετὰ φηφιστοῦ καὶ ὁμαλοῦ, κύλισμα, ἕτερον ἀντικενωχύλισμα, φηφιστόν, 


- 


τὰ 


ᾠηφιστὸν μετὰ συνάγµατος, φηφιστὸν ἄλλο μετὰ ὁμαλοῦ καὶ παραχαλεσµα- 
τος καὶ ξηρὸν μετὰ ὁμαλοῦ, τρομικὸν μετὰ ὁμαλοῦ, σύναγμα, τρομικὸν 
μετὰ συνάγματος καὶ ἐπεγέρματος, σεῖσμα, πίασμα, ξηρόν, ξηρὸν μετὰ όμα- 
λοῦ, κρατυμοῦποῤῥοκαταβοανάσταμα, διαµερισµός, ἐπέγερμα, παρακλητική, TX- 
ραχάλεσμα, ἕτερον, ἐκτρεπτόν, ἕτερον παρακάλεσµα, φϑορά, ἄλλη, ἑτέρα φῦο- 


pà, κρατημοκαταβοτρομικοὐπόῤῥοον καὶ ἡμαργὸν τρεμουλιχόν (4). τζάκισ] 


: (1) È una tautologia di quanto ha già sopra detto. Σημάδια ovvero τόνο! È 
dicano la stessa cosa, cioè la così detta nota ο figura musicale; σημάδια però 3! 
adopera per indicare la figura musicale scritta, τόνοι per indicare la figura mu 
sicale cantata, Talvolta τόγος è usata come voce equivalente a ἦχος, 

(2) C. Μετά, 
(3) Il ms. riporta il semplice quadro di note semiografiche col relativo n 
per cui vedi il ms, Barberino greco n. 300 e il Vaticano gr. 791. 
P (4) p, Desunt; Ἡμαργὸν τρεμουλικόν. Per la nomenclatura di queste Van* 
| PP. 54-55 che le riporta dal ms. gr. 147 sec. XVII 


ome, 
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Ἑτέρα ἑρμηνεία τοῦ αὐτοῦ, (τ) 


m. τῶν τοιούτων οὖν σημαδίων ἀφώνων - καὶ ἐμφώνων εἰσὶ κρατήματα 
ι τὸ μέγα κράτημα ἔχει τὴν πρώτην ἀργὴν (2) καὶ ἢ διπλῆ 
i δευτέραν, οἱ 5 δύο RM τὴν τρίτην, Πρώτην γὰρ ἀργίαν ἔχουσι Si 

αλλ’ ἐν ταῖς καταβαινούσαις φωναῖς καὶ μόνον: διότι ὥσπερ τίϑενται Í 
| τὸ μέγα κράτημα ἐν ταῖς ἀνιούσαις xal πατιούσαις φωναῖς, οὕτω 
è ol δύο ἀπόστροφοι, ἀλλ᾽ ἐν ταῖς (3) καταβαινούσαιςμόνογ" Διὰ τοῦ. 
υσι καὶ αὐτοὶ πρώτην ἀργίαν, ἤγουν κράτημα ἐν ταῖς παταβαινού- 
εἰς πάντα τόπον xal τόνον, ὥσπερ τίθενται καὶ ἐν ταῖς ἀνιοῦσαις 
ἂν ἐτίϑεντο καὶ ol δύο ἀπόστροφοι ἐν ταῖς καταβαινούσαις φωναῖς 
ἕνεκα τῆς ἀργίας. El δὲ καὶ φωνὰς δύο εἶχεν͵ τοιαύτη ἀργία, ἀργία olx 
ἐστι. Διὰ τοῦτο γοῦν ὁ ἀποστρέφων τὰς φωνάς, τοι ὁ ἀπόστροφος φωνὴν μίαν 
καὶ di δύο τὴν μίαν. Πνεύματα δέ εἶσι τέσσαρα. 

Ἐρώτησις Τί ἐστι πνεῦμα; 

Απόκρισις Πνεῦμα 'μὲν εἴρηται ὡς ἂν πᾶν πνεῦμα ὀξέως παντὶ 
«ἴον καὶ κινούμενον. Εἴρηται δὲ τὸ πνεῦμα ἐν τῇ Γραφῇ τετραχῶς: Πνεῦμα 
è "Άγιον, πνεῦμα ὁ ᾽λγγελος, πνεῦμα ὁ ἄνεμος καὶ ὁ τῆς ἀγγελικῆς ἀπο. 
πεσὼν τάξεως διὰ τὴν ἔπαρσιν διάβολος (4). | 

Ἔτι δὲ ὅτε καὶ ὁ νοῦς εἴρηται πνεῦμα καὶ πᾶν τὸ μὴ νεωρούμενον 
πνεῦμά ἐστι’ ταῦτα προεγράφη. 

Εἰσὶ δὲ xal αἰσθήσεις πέντε’ οἷον ἔχουσι δὲ xol αἰσὺήσεις xol ἐκ τῶν 
χρατημάτων μερικήν τινα ἀργίαν εἰς τόπους, καϑὼς φέρει τὸ μέλος (5). Καὶ τὸ 


τρία δηλονότ 


αὐτοὶ 
διπλῆ Χά 
κἰϑενται νά 
το γὰρ EXC 
gait φωναῖς 
φωναῖς, οὐχ 


Biblioteca dell’Accademia Rumena. - J. THIBAUT, La notation de Koukouzélés in But- 
Ltn de V Institut archéologique russe de Constantinople, 1900, t. VI. I mss. con i 
sopradetti testi dal sec, XVII in poi riportano i quadri della chironomia assai am- 
pliati nel numero. | 

(1) B. deest; “Ἑτέρα ἑρμηνεία τοῦ αὐτοῦ 

(2) B. C. Ἔχει τὴν πρώτην ἀρχήν. 

(3) O. Ἔν ταῖς καταβαινούσαις φωναῖς εἰς πάντα τόπον καὶ τόνον. 

(4) Ripete l’ applicazione della parola πνεῦμα, che si riferisce allo spirito in 
genere, allo Spirito Santo, al vento e al diavolo: tautologia. 
Sa dm cominciano spiegazioni, che non hanno che fare nulla con la musica; 
TUS à parallelismo tra i sensi dell’uomo e le note musicali. Anche Pie d 
Gi tao simili parallelismi. Aristide Quintiliano s! dilunga in GUEST rai- 
lo ree parti della musica con la natura dell' universo. I vari quic. 
τηρίος za ai nostri sensi: ἕκαστος τῶν τετραχόρδων τοῖς μας ΝΡ 
1890) (τετρή παπα τὸ μὲν βαρύτατον ὅπερ ἐστὶν ὑπατῶν ἔοικεν ερ ; pr 
Ἰαχτέον. eed ov) γεύσει.., τὸ δὲ τρίτον, ὃ καὶ καλεῖται συνημμένον Se i 

τέταρτον, ὅ φαμεν διεζευγμένον, ἀκοῇ παραβλητεον... τὸ δὲ ὅπερ ἐστίν 
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μὲν τζάχισμα καὶ τὸ κούφισμα ἔχουσι τύπους (1). Τὸ κούφισμα δὲ ὥσπερ τι χοπ. 
φον ἐν xai τῇ χειρονομίᾳ xai εἰς τὸ UE τὸ δὲ τοάχισμα κατὰ τὴν im. 
νυμίαν αὐτοῦ τζακίζει μικρὸν τοὺς δακτύλους τῆς χειρός, n τοι κλάττει (2), 
χτυπεῖται ὀλίγον, ἀργεῖται (3) μικρόν’ διὰ τοῦτο γοῦν λέγεται τζάχισμα: 

Ἢ δὲ παρακλητικὴ καὶ αὐτὴ πρὸς τὴν κλῆσιν αὐτῆς: ἡ παρακλητικὴ 
κλαυϑμός ἐστι καὶ ὀδυρμὸς τοῦ μέλους αὐτῆς: κλαυϑμηρίζει (4), παρακλητεήει, 
παρακαλεῖ δακρυῤῥοῦσα xal χλαίει τοὺς λόγους αὐτῆς' διὰ τοῦτο γοῦν ( 5) 
λέγεται παρακλητική. 

Ἢ δὲ φθορὰ καὶ αὐτὴ πρὸς τὴν κλῆσιν αὐτῆς. καϑὼς ὅταν τις φάλλη 
xai λέγει μέλος οἷον ἄρα ἐστί, βουληθεὶς δὲ ἐναλλαγὴν τοῦ μέλους ποιῆσαι. 
ἀναῤῥοεῖ φωνὰς τρεῖς ἢ καὶ πλέον ἢ μίαν καθὼς φέρει τὸ ἀρχόμενον μέλος: 
φθείρεται γὰρ τὸ ἀρχόμενον μέλος καὶ διὰ τοῦτο φθορὰ (6) λέγεται: σημειοῦται 
δὲ xol ἀπὸ τοῦ σχήματος αὐτῆς, ὡς ἵνα γινώσκηται τὸ φθειρόμενον μέλος, 
“ὡσαύτως xal τὸ θέμα, ὅταν τις μέλλῃ χειρονομῆσαι μίαν sic χειρονομίαν, εἰς 
τὸ χαίροις, (7) τοι τὸ θέμα ἁπλοῦν, τότε γράφεις τὸ σχῆμα τοῦ Ῥέματος 
καὶ σημειοῦσαι αὐτό, ὥς ἵνα τὴν χεῖρα σου χειρονομήσῃς ἁπλήν, ὅπως πλη- 
ρωϑῇ ἡ αἴσθησις τοῦ Ὀέματος, καὶ διὰ τοῦτο λέγεται ϑέμα Trot xal ϑέσις 
ἁπλῆ, τουτέστι χειρονομία ἁπλῆ (8). 

Ἠρώτησις' Καὶ πόσαι φωναί; 

᾿Απόκρισις' Ἑπτά. 

Ἠρώτησις Καὶ διατί εἶσιν ἑπτὰ φωναί; 


ὑπερβολαίων δράσει προσομοιωτέον. ARISTIDE QUINTILIANO, περὶ μουσικῆς, lib. III, 
P. 137. Ediz. MEIBONIUS, Amsterdam 1652. 

(1) C. Τόπους, 

(2) C. Κλᾶται, 


9 (3) Notare la frase ; ἀργεῖται μικρόν, cioè ritarda un tantino, che potrebbe 
Spiegarsi nella musica occidentale col trattino — orizzontale posto sopra la nota. 


(4) * Κουμηρίζει. > 
ni E E la spiegazione letterale della patola-#perlicui l’inciso melodico richie- 
che sia cantato Quasi con affetto commosso, 


(6) Il significato della /72074 è VAR ISI | ᾶ E 
(7) C. Eke τὸ μη fthorà è esatto: Indica il cambiamento di tonalità. 


332 espongono i quadri sinottici delle 
1 9 . . . . . 9 1 
con le varie combinazioni: sono riproduzioni comuni, 


€ il ms, Vatic, grec. 79I. 
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᾽Απόκρισις. iie μίμησιν τῶν ἑπτὰ ἀστέρων (1) τῶν πλανητῶν τοῦ 
οὐρανοῦ καὶ τῶν ἑπτὰ αἰώνων: καὶ πᾶν τὸ ἕβδομον ἄριστον: μετὰ τῆς ἴσης δέ 
σιν ὀχτώ, ἤγουν τν ἴσον. 

Καὶ πῶς; ἄκουσον' ἄρχεσαι εἰς τὸ μελῆσαί τι καὶ τηνικαῦτα ἡ προφορὰ 
τῆς φωνῆς ἐστιν ο καὶ ἰδοὺ ἔχεις μίαν' μετὰ δὲ ταῦτα ἐκφωνεῖς καὶ ἑτέρας 
ἑπτὰ καὶ εἰσὶν ὀκτῶ. 

Ἐρώτησις, TE ἐστι φωνή; xal τί [πῶς] ἐτυμολογεῖται; 

'Axóxptote Φωνή ἐστιν ἀπήχημα τοῦ ἠσαυρισμένου πνεύματος διά 
τινος ἁρμονίας ἐκαγομένου xat ἀρτηρίας προσδεομένου. Φωνὴ δὲ ἐτυμολογεῖται, 
διὰ τὸ φῶς εἶναι νοός' ἃ γὰρ ὁ νοῦς γεννήσει, ταῦτα el φῶς ἐξάγει. Ἔστι δὲ 
καὶ ἡ φωνὴ πνεῦμα: πνεῦμα xal Y) εὔμελος φωνή, πνεῦμα καὶ ἢ ἐχτὲς μέλους 


φωνή. 
ο κκ τω... 


ο ροής save 

H μουσικὴ διαιρεῖται εἰς τρία" ἔστι γοῦν αὐτοῖς Ev μέν, αὐτοῦ τοῦ στό- 
µατος ἔργον ἕτερον δέ, χειρῶν καὶ στέματος: ἄλλο δέ, μόνων χειρῶν. αὐτοῦ 
μὲν οὖν τοῦ στόματος ἔργον αἵ te ᾠδαὶ καὶ ot τερετισμοὶ καὶ τὰ τοιαῦτα. 

Τῶν δὲ χειρῶν (2) ἢ χιϑαριστικὴ καὶ τὰ τοιαῦτα τῆς μουσικῆς. “Apa 
τὸ μέν ἐστι διὰ στόματος, τὸ δὲ διὰ χειρῶν καὶ στόματος, τὸ δὲ χειρῶν μόνων (3). 

Ἐρώτησις TC ἐστιν ἦχος; 

Απόκρισις: ᾿Ἠχός ἐστι τὸ ἐκ ζωτικῆς φύσεως ἐκφυσηϑὲν xal ἄκροα- 
dev παρὰ πολλῶν: ἤγουν Å ἐκκρουομένη χίνησις τοῦ ὀργάνου περὶ τοῦ 
Ῥώρακος xal τῶν ῥινῶν. 

Ἠρώτησις' Καὶ πόσα εἴδη τῶν ἤχων; 

᾿Απόκρισις: ᾿Οκτώ: ἤγουν πρῶτος, δεύτερος, τρίτος, τέταρτος xal 
οἱ ἐξ αὐτῶν παραγόμενοι (4) πλάγιοι. 


o NEN 2ο MN 


* (1) Questi paragoni sono presi da autori antichi; Cfr, CARSTEN HòEG in Re 
tod des Etudes &Tecques, 1922, p. 331, dove si espongono simili parallelismi: sette se- 
gni delle vocali greche, sette suoni della scala e sette pianeti. In G. PACHIMERE trova- 
che Mia ο dalle σε, cordes ἑπτά stow- ol πλανῆται, ἑπτάχορδος Y) λύρα. 
1 VINCENT notices et extraits des mss. grecs. Parigi 1858, t. XVI p. 407-408, περὶ 

EVENT ἤγουν μουσικῆς. = Musici Scriptores graeci, editi da CAROLUS 
aai, Lipsia 1895, Νικομάχου Πυϑαγορείου Γερασίμου ἁρμονιχὸν 
᾿χειρίδιον ὑπαγορευϑὲν ἐξ ἠπογύου κατὰ τὸ παλαιόν: p. 241 € 276. 

gl S Τῶν δὲ χειρῶν χαὶ τοῦ στόματος ἡ δὲ χορολητικὴ καὶ ἡ αὐλητικὴ καὶ 

“Boa τῶν δὲ χειρῶν ἡ χιϑαριστική. e l 
cfr. νου i quadri sinottici sui gruppi ἀπηχήματα dei vari toni, per cul 


(4) 6, Deest ; Παραγόμενοι. 


30. Jero 
m. LorENZO TARDO : L'antica melurgia bizanting, 
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Ἐρά te Τί ἐστι χειρονομία ; 

E MURAT. ς' Sarnia ἐστὶ νόμος ο ο μας τῶν ἁγίων πατέ. 
ρων τοῦ τε ἁγίου Κοσμᾶ τοῦ ποιητοῦ καὶ τοῦ ἁγίου ᾿Ιωάννου τοῦ Δαμασκη- 
νοῦ. Ἡνίκα γὰρ ἐξέρχεται ἢ φωνὴ τοῦ μέλλοντος ψάλλειν τι, παραυτίκα χαὶ 
χειρονομία, ὡς ἵνα παραδεικνύῃ ἡ χειρονομία τὸ μέλος. Λέγεται δὲ καὶ 
ἄλλως. χεὶρ τοῦ ὤμου τὸ ἶσον διὰ τὸ ἐκτελεῖσύαι τὴν χεῖρα ἴσον τος 

ου εἰ άδια μερικά. 
np Χρὴ δὲ ο ὅτι ὁ πρῶτος ἦχος, οὕτω λέγεται πρῶτος διὰ τὸ προ- 
τερεύειν, ἤτοι ἄρχειν τῶν ἄλλων ἤχων: τὸ δὲ ὄνομα τούτου λέγεται δώριος, 
τουτέστιν ἐκ τῶν Δωριέων: Δωριεῖς γὰρ λέγονται οἱ Μονεμβασιῶται, διὰ τοῦτο 
γοῦν λέγεται δώριος xal sx τοῦ τοιούτου πνεύματος εὑρένη é ὑποξώριος, ἦτοι 
ὃ υἱὸς τοῦ πρώτου, τουτέστιν ὁ πλάγιος' 

Kai èx τῆς Λυδίας ὁ λύδιος, ἤγουν ὁ δεύτερος. Λυδία γὰρ λέγεται τῶν 
νεοκάστρων ὁ τόπος, ὃς ὀνομάζεται καὶ μέχρι τοῦ νῦν τῆς Λυδίας ὁ κάμ- 
πος (1) καὶ ἐξ αὐτοῦ ὃ ὑπολύδιος, ἤγουν ὁ πλάγιος. 

Καὶ ἐκ τῆς Φρυγίας εὑρέϑῃ ó φρύγιος, ἤγουν ὁ τρίτος. Φρυγία γὰρ 
λέγεται ὁ τῆς Λαοδιχείας. τόπος’ διὰ τοῦτο γοῦν λέγεται φρύγιος, ὡς ἐκ τῆς 
Φρυγίας. xal ἐξ αὐτοῦ ὁ ὑποφρύγιος, ἤγουν 6 πλάγιος τοῦ τρίτου, τουτέστιν 
ὁ βαρύς. | 

Καὶ ἐκ τῆς Μιλήτου ὁ μιλήσιος, ἤγουν ὁ πλάγιος τοῦ τετάρτου 2). 

Ex τῶν τοιούτων γὰρ τόπων εὑρέθησαν τὰ μέλη τῶν ἤχων: οἷον ἔλεγον 
οἱ Δωριεῖς τὰ μέλη τοῦ πρώτου ἦχου, οἱ Λύδιοι τοῦ λυδίου, ol Φρύγιοι τ 
φρυγίου xal οἱ Μιλήτιοι τοῦ μιλητίου. 

᾿Ελϑὼν δὲ Πτολεμαῖος ὁ βασιλεὺς ὁ καὶ μουσικός, ἀλλὰ xal ἐρανισϑείς, 
προσέϑηῃκε κατὰ τοὺς τόπους καὶ τὰ ὀνόματα ταῦτα τῶν ήχων. 

Ἐρώτησις Καὶ πόσοι ἦχοι; 

᾿Απόκρισις' 


ου 


ἬἮχοί εἶσι Χυρίως τέσσαρες: xal τέσσαρες πλάγιοι καὶ 
δύο ἐπιχήματα (3), ἤτοι φθοραί τὸ νενανὼ καὶ τὸ νανὰ πλάγιος δ΄. 
Ot τοιοῦτοι οὖν ἦχοι ψάλλονται εἰς τὸν ἁγιοπολίτην περισσότερον (4). 


È (1) Κάμπος campo, γεοκάστρον castelnuovo, parole d'influsso occidentale. Cfr. F. 
ENORMANT, La Magna Grecia, versione dal francese, Crotone 1933, «Nicastro» p. 45. 
(2) Regolarmente avrebbe dovuto dire: ἤγουν ὁ τέταρτος. 


(3) C. ᾽Απηχήματα, 

(4) Ο, Fin Qui riporta le medesime teorie, salvo piccole varianti, dei mss. 
1656 della G. Laura e 318 di Dochiario, 

Il C. qui innesta la teoria dell’ ‘A 
ma in forma assai compendiosa, Il ms. 
per cui cfr, anche ΤΗ 


γιοπολίτης, già esposta nel cod. Vat. gr. 872, 
1656 invece si accoda il metodo della diplofonia, 
IBAUT, Monuments... ο. c. P. 89, dal cod. Petropolit. CCXXXIX, 
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Γ᾿ Αρχὴ τῆς διπλοφωνίας) Ἑτέρα μέθοδος. 


Ἡ διπλοφωνία ἔχει οὕτως: εἰς τὴν μίαν ἀναβαίνουσιν (τ) ἐὰν VENE εἰπεῖν 
ἑτέρας ἑπτά, Yor πάλιν ἀναβαινόντων, λέγεις ὀκτώ μετ᾽ ἐχείνης’ εἷς τὰς δύο 
λέγεις èvvéa, εἰς τὰς τρεῖς λέγεις δέκα, εἷς τὰς τέσσαρας λέγεις ἕνδεκα, εἰς 
τὰς πέντε λέγεις δώδεκα, εἰς τὰς ἕξ λέγεις δεκατρεῖς, εἰς τὰς ἑπτὰ λέγεις 
ἄλλας ἑπτά, ἦγουν δεχατέσσαρας, 

Ei δὲ ϑέλῃς, λέγεις ἶσον, εἰ δὲ τετραπλάσης, (2) λέγεις εἰκοσιοκτώ: εἰ 
δὲ εἴπῃς τριπλασμόν ( 3) λέγεις εἰχοσιμίαν' ἂν δὲ φάλλης ἶσον μέλος, ror 
ὅσα τύχωσι xai ἀναῤῥοήσεις διπλασιασμόν, λέγεις ἑπτὰ φωνάς: εἰ δὲ ὑποῤῥέον- 
τα (4) τὸ μέλος εἴπῃς, πάλιν λέγεις ἑπτά. 

"Apa δὲ ἄσξεσαι (5) τὴν διπλοφωνίαν, λέγεις ἶσον εἶτα διπλασμὸν ἑπτὰ 
φωνὰς καὶ γίνονται ὀχτώ. El δὲ ϑέλης εἰπεῖν εἰς τὴν μίαν ἀναβαίνουσαν; 
χαταβαινούσας λέγεις ἕξ ἐκλείπεται οὖν ἣ μία ἀναβαίνουσα καὶ γίνονται μόνον 
αἱ χατιοῦσαι. 

Οὐδέπω γὰρ ψάλλονται αἱ ἀνιοῦσαι μετὰ τῶν κατιουσῶν, οὐδὲ κατιοῦσαι 
μετὰ τῶν ἀνιουσῶν, ἀλλ᾽ ὅπου δ᾽ ἂν τεῦ ῇ κατιοῦσα ἐν ἀνιούσαις, φθείρει 
αὐτάς. “Ὡσαύτως καὶ εἰς τὰς δύο λέγεις πέντε' καὶ εἰς τὰς τρεῖς, τέσσαρας 
καὶ εἰς τὰς τέσσαρας τρεῖς' εἰς τὰς πέντε δύο’ καὶ εἰς τὰς ἕξ μίαν: καὶ sic 
τὰς ἑπτὰ ἶσον. ! 

Ei δὲ εἴπης εἰς τὴν μίαν, καταβαινούσας λέγε ἕξ᾽ εἰς τὰς δύο, πέντε’ εἰς 
τὰς τρεῖς, τέσσαρας' εἷς τὰς τέσσαρας, τρεῖς᾽ εἰς τὰς πέντε δύο’ εἰς τὰς ἕξ μίαν 
καὶ εἰς τὰς ἑπτά, ἶσον, 7) πάλιν ἑπτὰ ἢ καὶ δεκατέσσαρας, ὣς δύναται Ù φωνή. 

Ei δὲ εἴπης εἰς τὴν μίαν κατιοῦσαν, ἑτέρας πάλιν χατιούσας λέγε ὀκτὼ 
μετ᾽ ἐκείνην, καὶ εἰς τὰς δύο ἐννέα: εἰς δὲ τὰς τρεῖς, δέχα᾽ εἰς τὰς τέσσαρας, 
ἔνδεκα' εἰς τὰς πέντε, δώδεκα" εἰς τὰς ἕξ, δεκατρεῖς: καὶ εἰς τὰς ἑπτά, δεκα- 
τέσσαρας, Ei δὲ τύχωσιν εἰς τὰ πατήματα τῶν φωνῶν τῶν ἀνιουσῶν xal RA- 
τιουσῶν χεντήματα. λέγε τὸν ἀριϑμὸν τῆς διπλοφωνίας εἰς τὸ πάτημα τῆς 
φωνῆς οἵας τύχη, λέγε καὶ τὴν φωνὴν τῶν κεντημάτων. 

΄ Ὃ δὲ περισσευμὸς λέγέται οὕτως" οἷον στιχηρὸν ψάλλεις, ἐὰν ἰσοφωνῇ 


che ha per titolo: Ἑρμηνεία τῆς παραλλαγῆς τοῦ ανω 
τοῦ τροχοῦ, 

(1) Μίαν ἀναβαίνουσαν. 

(2) più esatto : τετραπλασιάσῃς. 

(3) Più corretto: τριπλασιασμόν. 

(4) Ὑπορῥέον, 

(5) Forma popolare, invece di ἄρξει. 
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οὐδὲ µία οὔτε ἀνιοῦσα οὔτε 
ὅ τέλους, οὐδὲ περισσεῦε φωνὴ οὔτο 
ἡ ἀρχὴ μετὰ το 
ατιοῦσα. È | 
s Ri δὲ ϑέλῃς μετὰ τοῦ ἤχου τὴν ERII RRETA, ἐὰν ge περισσεύη, 
ἀλλὰ μᾶλλον ἔχει ἴσας μίαν (τ) ὁ ἦχος xal τὸ τέλος, εἰσὶν αἱ φωναί. 
ἐπίσης καὶ αἱ ἀνιοῦσαι καὶ αἱ κατιοῦσαι. | | 
Ἔὰν δὲ εὕρῃς ὅτι περισσεύσωσι φωναί, ὅσας εἴπεις ἵνα εὕρῃς τὴν ἀρχήν, 
εἴτε ἀναβαινούσας εἴτε χαταβαινούσας, τοσαύτας D πλέον οἷόν Δ µέλος, 
Κράτει δὲ πάντοτε ἀρχὴν καὶ τέλος διὰ τὸ συντομώτερον, ἀλλὰ nai εἰς τὰς 


παραλλαγάς. 
Ἐρωταποχκρίσεις τῆς ὑποῤῥοῆς, 


Ἐρώτησις. H ἀποῤῥοὴ τί. ἐστι; πνεῦμα ἢ σῶμα ; 

᾿ΑΑπόχκρισις. Οὔτε πνεῦμά ἐστιν, οὔτε σῶμα, ἀλλὰ ἔχβλημα τοῦ γουρ- 
γούρου (2). | 

Ἐρώτησις. Καὶ ἐπεὶ οὔτε πνεῦμά ἐστιν οὔτε σῶμα, διατί χυριεύει 
τὰ ἀνιόντα σημάδια, ἅτινα λέγονται σώματα; 

᾿ΑΑπόχρισις' Διότι χυριεύουσι τὰ κατιόντα σώματα τὰ ἀνιόντα, διὰ 
τοῦτο χυριεύει xal Å ἀποῤῥοὴ τὰ ἀνιόντα σώματα, ἐπεὶ καὶ αὐτὴ κατιούσας 
φωνὰς ἔχει: λέγεται δὲ καὶ μέλος. 

"Iot (3), ὦ φιλότης, ὅτι κύριοι yol εἶσι τέσσαρες, οἵτινες ἔχουσι καὶ τέσσα- 
ραςπλαγίους' ἤτοι ὁ μὲν πρῶτος, τὀνπλάγιον πρώτου" ὃ δεύτερος, τὸν πλάγιον δευτέ- 
ρου. ὁ τρίτος, τὸν βαρύν xal ὁ τέταρτος, τὸν πλάγιον τετάρτου. " Exaovoc δὲ τούτων 
ἔχει μέσους ἤχους δύο, χύριον ἕνα, καὶ πλάγιον ἕτερον. Εὑρίσκονται δὲ χωρὶς pé- 
λους διαριὺμητικοῦ λόγου οὕτως: εἰ μὲν ἐν τοῖς χυρίοις ἤχοις βούλει εὑρεῖν μέσον 
χύριον ἦχον, ἀνάβηϑι δύο φωγὰς καὶ εὑρήσεις αὐτόν' διὰ πλάγιον μέλος κυρίου 
ἤχου ζητεῖς; κατάβηϑι δύο καὶ εὑρήσεις ὁμοίως αὐτὸν. Ἔστω τοίνυν ἀντὶ μὲν 
τοῦ πρώτου ἤχου Å μονάς, ἀντὶ τοῦ δευτέρου Å δυάς, ἀντὶ δὲ τοῦ τρίτου ἢ τριάς, 
καὶ ἀντὶ τοῦ τετάρτου ἢ τετράς. Καὶ δὴ ζητῶ ἐπὶ τοῦ ἤχου τίς ἐστιν ἐν 
τοῖς χυρίοις ὃ τούτου μέσος i 

Συντίδημι τοίνυν δυάδα τῇ μονάδι xol ποιῶ τρίτον" τρίτος ἄρα ἡχός 
ἐστιν ὁ τούτου µέσος, 

Ζητῶ ὁμοίως καὶ ἐν τοῖς πλαγίοις ποῖός ἐστιν ὁ τούτου μέσος: καὶ ἐπει- 
δὴ πᾶσαι αἱ ἀνιοῦσαι φωναὶ τέσσαρές εἰσι καὶ αἱ κατιοῦσαι τέσσαρες ὁμοίως, καὶ 


(1) ο "E ει ( i ` 
3 ην σασμὸν ὁ ἦχος καὶ τὸ τέλος, εἰσὶν αἱ φωναὶ ἐπίσης καὶ ἀνιοῦσα! 
(2) Meglio! διὰ γα 
ργαρεῶν ης 
(3) Ἴσδι, Το να αν ϱ τοι, 
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απὸ τούτων προχοροῦσιν εἰς πλαγίους, ών, μὲν τέσσαρας ἀνιούσας φωνὰς γνῶϑι 
ναι τοὺς κυρίους τέσσαρας, τὰς δὲ κατιούσας ὁμοίως τοὺς πλαγίους τέσσαρας: 
αλε γοῦν ἀπὸ τῆς μονάδος δυάδα καὶ οὐ δύνῃ, δάνεισον τούτῳ φωνὰς τέσσα- 
ς καὶ γίνονται ὁμοῦ πέντε ἐὰν γοῦν ἐξέλῃς ἀπὸ τῶν πέντε δυάδα, καταλιµ- 
πάνονται τρεῖς; καὶ ἔστι μέσος πρῶτος ἐν τοῖς πλαγίοις, ὅ τρίτος τῶν πλαγίων, 
τοίτος δὲ ἐν τοῖς πλαγίοις τοῦ πρώτου. 

«ομοίως ζητῶ αὖϑις καὶ ἐπὶ τοῦ τρίτου. Ποῖός ἐστιν ὁ τούτου μέσος ἐν 
τοῖς κυρίοις, ἵνα διὰ πλείονος πείρας εἴσομαι τοῦτο καὶ προστίθημι, ὡς dvo- 
τέρω δεδήλωται, τῷ τρίτῳ δευτέρῳ καὶ ποιῷ πέντε’ ἐκβάλλω ἀπὸ τοῦ πέμπτου 
ον τέταρτον ἐπειδὴ ὑπερβαίνει τὸν τέταρτον xol ἐναπελείφϑη μονὰς ἥτις ἐτά- 
x ἀντὶ τοῦ πρώτου ἤχου. "O πρῶτος ἄρα ἦχος ἐστὶ μέσος τοῦ τρίτου ἓν 
τοῖς κυρίοις᾽ ἓν δὲ τοῖς πλαγίοις ὁμοίως ἀφαιρῶ ἀπὸ τὴν δυάδα καὶ μένει μο- 
věc. Ζητῶ ποῖός ἐστι πρῶτος ἐν τοῖς πλαγίοις καὶ εὑρίσκω τὸν πλάγιον τοῦ 
πρώτου: καὶ ἁπλῶς εἰπεῖν, διὰ τοῦ τοιούτου λόγου καταλαμβάνονται πάντες ὥς 
οὕτω xal ἐν τοῖς πλαγίοις τὸ αὐτὸ συμβαίνει: πλὴν ἀντιστρόφως, 

Ἔστω δὲ χάριν ὑποδείγματος ὁ πλάγιος δευτέρου, ποῖός ἐστιν È τούτου 
μέσος ἐν τοῖς Χυρίοις καὶ ποιῷ οὕτω. Προστίϑημι τῷ δευτέρῳ δυάδα καὶ yl- 
γεται τέταρτος: ζητῶ ἐν τοῖς κυρίοις τίς ἐστιν ὁ τέταρτος καὶ εὑρίσκω τὸν τέ- 
ταρτον. ἐπειδὴ πρὸς ἀνάβασίν ἐστιν ὁ λόγος, ἀφαιρῶ ὁμοίως δύο ἀπὸ τὸν δεύ- 
τερον xai καταντῶ αὖϑις εἰς τὸν τέταρτον’ ζητῶ τίς ἐστιν ὁ τέταρτος ἐν τοῖς 
πλαγίοις καὶ εὑρίσκω τὸν τοῦ τετάρτου πλάγιον: πλάγιος τέταρτος ἦχος μέσος 
ἄρα ἐν τοῖς πλαγίοις τῷ πλαγίῳ δευτέρῳ' καὶ οὕτως ἐν ἅπασι γίνεται. 

Ἐὰν δὲ ἐρεῖ σοί τις ὅτι ἐὰν ἀνέλϑῃς ἀπὸ τοῦ δευτέρου φωνὰς ἀνιούσας 
τρεῖς, τίνα ἦχον εὑρήσεις, ποίησον πάλιν οὕτω. Συντίϑη τῷ δευτέρῳ γ΄ καὶ 
ποίει β΄ ἀφέρει (1) ἐκ τοῦ ε΄ τὸν τέταρτον, ἐπειδὴ πάντες οἱ ἦχοι τέσ- 
σαρές εἰσι καὶ οἱ κύριοι xai ol πλάγιοι, καὶ περιττεύει μονάς, ἣν δὴ λογίζομαι 
ἀντὶ τοῦ α΄ ἤχου- καὶ λέγε ὅτι ἐὰν ἐξέλϑω ἀπὸ τοῦ δευτέρου φωνὰς ἀνιούσας 
τρεῖς, εὑρίσχω χύριον ἦχον πρῶτον: εἰ δὲ τὸ ἀνάπαλιν κατέλθω ἀπὸ τοῦ δευ- 
τέρου φωνὰς τρεῖς κατιούσας, εὑρίσχω τὸν βαρύν: "καὶ ἄρα ὅπως ἐξέπισὺεν 
Μξτρούμενος οὕτως εὑρίσχεται. Ὕφειλον τρεῖς ἀπὸ τοῦ δευτέρου καὶ ἀφαιροῦ ἀπὸ 
Τοῦ πρώτου xal καταντὰς εἰς τὸν βαρύν: καὶ τοῦτο ἐφ ἅπασιν ἀληθέστατον 
Χαὶ βέβαιον. 

Ἠέσος α΄, τρίτος καὶ βαρύς μέσος β΄, τέταρτος καὶ πλάγιος τέταρτος: 
μέσος Y, πρῶτος καὶ πλάγιος πρῶτος' μέσος δ΄, δεύτερος nai πλάγιος δεύτερος᾽ 
μέσος πλ, α΄, πρῶτος καὶ βαρύς' μέσος πλ. β΄, τέταρτος καὶ πλάγ. τέταρτος: 
μέσος βαρύς, πρῶτος xol πλ. πρῶτος’ μέσος πλ. δ΄, δεύτερος καὶ πλ. β΄. 


MT 
( I) ᾿Αφαίρει, 


— 230 — 


Εὐρέϑησαν ot ἦχοι ἐκ τῶν σηρηνίων (1) μελῶν xol doi 
τὸν τέταρτον: καὶ èx τούτων οἱ ἕτεροι. Ἱέσσαρες γὰρ ὄντες τὴν τέχνην με 
ταλλικοί, ὅ τε δώριος xal λύδιος x«l φρύγιος xal μιξολύδιος ἐπονομάζοντα, io 
ἀναγκαίως αὐτὰ ἐκ τῆς αὐτῶν ἐπιστήμης καὶ μιᾷ χατασκευάσαντες σωλίνους (2) 
ὃ μὲν χρυσὸν èx πηλο) διὰ τοῦ πυρὸς συνίσταται, χαὶ ὁ μὲν ἄργυρον ἐκ τοῦ 
δύλου' ὁ δὲ χαλχοῦν xol μολύβδινον καὶ ὁ ἕτερος κασσιτέρινον καὶ σιδηροῦν: 
καὶ στήσαντες αὐτὰ κατὰ τοῦ ἀνέμου, ἐξῆλθεν ἐκ τοῦ χρυσοῦ ὁ πρῶτος 
καὶ èx τοῦ πηλοῦ ὁ πλάγιος αὐτοῦ" ὁ δεύτερος ἐκ τοῦ ἀργυροῦ xoi ὃ τούτου 
πλάγιος èx τοῦ ξύλου) xal διὰ τοῦτο ὠνομάσθη φρύγιος xal ὁ αὐτοῦ πλάγιος 
ὑποφρύγιος' καὶ ὃ τρίτος ἐκ τοῦ χαλκοῦ xal ô πλάγιος αὐτοῦ ἐκ τοῦ μολύβ. 
δου καὶ διὰ τοῦτο ὠνομάσὺη λύδιος, καὶ ὁ αὐτοῦ πλάγιος ὑπολύδιος, Καὶ 2 
τέταρτος ἐκ τοῦ κασσιτέρου καὶ ὃ πλάγιος αὐτοῦ ἐκ τοῦ σιδήρου: καὶ διὰ τοῦ. 
το ὠνομάσθη μιξολύδιος, xal ὃ αὐτοῦ πλάγιος ὑπομιξολύδιος. Καὶ οὕτως ἐτε. 
λέσθησαν οἱ ὀχτὼ ἦχοι. 


μήϑησαν ἕως 


Κὺρ Ἠμμανουὴλ τοῦ Χρυσάφη περὶ φϑορῶν (3) 


Epot μὲν πολλάκις κατὰ νοῦν ἐπῆλϑε περὶ τῶν τῆς φαλτικῆς τέχνης 
ὑέσεών τε καὶ φὺορῶν καὶ τῆς ὁδοῦ ταύτης καὶ τῶν ἄλλων τῶν ἐνθεωρου- 
μένων αὐτῇ συγγράφασϑαί τινα, οἱονεὶ ὑπόμνησιν καὶ ἁπλῶς ὑφήγησιν πάντων, 
εἰς ὠφέλειαν μὲν τῶν τοῖς τοιούτοις μελλόντων λόγοις προσέχειν, ἀποτροπὴν 
δὲ τῶν ἄλλως πως φρονούντων περὶ αὐτῆς. 

Οἱ φιλοτιμούμενοι ἐπὶ τὸ φάλλειν εἰδέναι καὶ ἐπιστήμονες τῆς φαλτικῆς, 
οὔτ᾽ αὐτοὶ ἴσασιν ἐφ᾽ οἷς φιλοτιμοῦνται καὶ προσδιαφϑείρουσιν εἴ τις αὐτοῖς ὡς 
εἰδόσιν ἐθέλει προσέχειν, διὰ τὸ μὴ μετ’ ἐπιστήμης ἀκριβοῦς τε καὶ ἀπταίστου 
τὴν τοιαύτην μετέρχεσθαι τέχνην' ἀλλ᾽ ὁσάκις τοῦτο κατὰ νοῦν ἐβαλλόμην, To- 
σαυτάκις ἐξεκρούσϑ'ην τοῦ ἐγχειρήματος' ἄλλο ἐπ᾽ ἄλλῳ πρὸς ἑαυτό µε ἀνῦέλ- 
κοντος καὶ πολλῶν περικυχλούντων ἁσημέραι φροντίδων, αἱ τοιαῦτα ἐκπονεῖν 
ἐπέτρεπον οὐδαμῶς. 

᾿Επεὶ δὲ νῦν ὁ ἐν ἱερομονάχοις Γεράσιμος τῶν ἡμετέρων μαϑητῶν τυγ: 
χάνων. σπουδαῖός τε ἐστὶ xol φιλομαϑὴς καὶ τῶν χαλῶν οὐδέν τι παραδραμεῖν 


(1) Σειρηνίων μελῶν. 

(2) Σωλῆνας. Ritornano i confronti con i vari echki., I quattro autentici sono 
paragonati ai metalli principali: oro, argento, bronzo e ferro; i quattro plagali 8) 
metalli secondari: stagno piombo... 

(3) Cfr. THIBAUT, Monuments... o.c. 89-92; manca tutta questa lunga intro 
duzione; si trova invece nel ms. 811 con questo titolo: Μανουὴλ Λαμπαδαρίου τοῦ 


Ἀρυσάφου περὶ ἐνϑεωρουμένων τῇ Φαλτικῇ τέχνη, καὶ ὧν φρονοῦσι χακῶς τινὲς περὶ 
αὐτῶν προοίμιον. 
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αὐτὸν βούλεται, πολὺ τὸ ἐπικρατοῦν δρῶν ἄτεχνον καὶ αὐτὸς καὶ τὴν ἐνίων 
ἀμαϑίαν (1) κινδυνεύουσαν τῆς ἄλλων ἐπιστήμης δόξαι προτιμοτέραν σφο- 
δρῶς ἔγκειται κανόνας πο τινας παρ ἡμῶν, οἷς ἑπόμενος αὐτός τε ἂν 
ἔχοιτο τοῦ ἀπταίστου καὶ τοῖς ἄλλοις εἴ που δεήσειεν ὑφηγητὴς τοῦ ὀρϑοῦ yl- 
voro λόγου καὶ οὗ φησιν ἀνήσειν ἡμᾶς ἕως ἂν αὐτῷ τὴν αἴτησιν πληρώσωμεν. 

Σὺν αὐτῷ δὲ οὐδὲν ἧττον καὶ ἄλλοι πολλοὶ τῆς αὐτῷ προαιρέσεως ὄντες 
καὶ τὰ αὐτὰ αὐτῷ σπουδάζοντες μετὰ τῆς ἴσης ἐπιμονῆς τε καὶ προσεδρείας 
τῆς ἴσης ἀξιώσεως ἔχονται, καλὸν ἔδοϊε εἶναί μοι μὴ σιωπᾶν, μηδὲ τὴν αἴτησιν 
αὐτῶν ἀργὴν καταλιπεῖν μηδέν τι ἀνύσασαν, ἀλλὰ πάντα ἁπλῶς ὑπεριδέντα 
τἆλλα, ἔργου ἔχεσθαι ήδη καὶ τὸν ὀρϑὸν τῆς ἐπιστήμης ὑφηγεῖσϑαι λόγον αὐτοῖς. 
"Άλλως γὰρ οὗ τὰ συμφέροντα ἐποίουν καὶ τὸ τῆς ὑπεροψίας οὐκ εἶχον, ὅπως 
ἔγκλημα διαφύγω, τοσούτων ὄντων καὶ τηλικούτων τῶν ἐρεϑιζόντων πρὸς τὴν 
σπουδήν' ἃ μὲν οὖν μοι τὸν παρόντα πεποίηκε λόγον ταῦτά ἐστιν' ἔργου δὲ 
ἤδη ἐχόμενοι, 

᾿Αλλ᾽ ἐκεῖνοι μὲν ποιήτωσαν ἅπερ καὶ βούλονται' τῷ ὄντι γὰρ οὐδὲν ζημι- 
οὖσιν ἐντεῦθεν, πλὴν ἑαυτῶν. "Ἡμεῖς δὲ φέρε τὴν ἀλήθειαν ἧς προϊστάμεὺα 
τέχνης, πᾶσιν ὑποδείξωμεν ἐναργῶς καὶ ὅσον οἷόν τε διὰ βραχέων, Θεὸν τοῦ λό- 
yov προβαλλόμενοι μάρτυρα, τοῦ μηδέν τι κατά τι πάϑος λαλεῖν: αὐτὴν δὲ τὴν 
ἀλήθειαν ἐν πᾶσί ve τοῖς ἄλλοις καὶ ἐπὶ τοῦ παρόντος τιμῶντας λέγειν, ὅσα 
δὲ χαὶ φαμέν. 

Τοίνυν ψαλτικὴ ἐπιστήμη οὐ συνίσταται μόνων ἀπὸ παραλλαγῶν, ὣς νῦν 
τινες οἴονται (2), ἀλλὰ καὶ δι ἄλλων πολλῶν τρόπων, οὓς αὐτίκα λέξω διὰ βρα- 
χέων. Τὸ γὰρ τῆς παραλλαγῆς χρῆμα κατὰ τὴν φαλτικὴν τὸ εὐτελέστερόν 
τε τῶν ἐν αὐτῇ πάντων xal εὐκολώτατον ἢ ἂν εἴπη τις ὡς μέλος ἐποιήσω 
καὶ χατὰ τὰς φωνάς ἐστιν ἀνενδεές οὐδεμιᾶς ἀπούσης ἦν περ ἔδει (2) παϑεῖναι 
καὶ τὸ ὀρθὸν εἶναι καὶ ὑγιὲς ὄντως ἀπὸ παραλλαγῶν ἔχει, ὥστε μὴ χρείαν 
εἶναι μηδεμίαν ἄλλην ἐν αὐτῷ ζητεῖν τελειότητα, κακῶς φρονεῖ τε καὶ λέγειν 
ἡγητέον τὸν τοιοῦτον ἔξω τοῦ τῆς ἐπιστήμης ὀρθοῦ λόγου. Διατίθεται γὰρ 


(1) ᾿Ἐνίων ἀμάδειαν, 

(2) L'a. ci fa conoscere quale fosse, ai suoi tempi, il livello culturale dei 
ipis Tutta la scienza pare si riducesse, in gran parte, nel conoscere a 
ds di forme più complicate di solfeggio. Esempio ne sia il segno chirono- 
Rea im con tutti i suoi composti : κρατημοκατάβασμα, ian ο 
melurgica ατοαγάβασµα ecc, Sotto 1’ influsso di cotali pedanti, i! apost e 3 
περὶ τοῦ era conseguenza necessaria, Cfr, K. Παπαδ ημητρί ου, μείον 
« ᾿Εναισή μιχροῦ ϑεωρητικοῦ Χρυσάνϑου τοῦ ἐκ Μαδύτων, ἀνατύπωσις ἐκ. τ 

HOY »,,, Atene, 1931 p. 242. 


(3) Svista dell'amanuense : παρεῖναι. 


φαύλως περὶ αὐτῆς καὶ ἅπερ οὐχ οἶδε, ταῦτα λαλεῖ ὑπ᾽ ἀμαθείας Χαὶ τοῦ à 
᾽ ἐϑέλειν δοκεῖ μεταμαϑεῖν τὴν ἀλήϑειαν, δι᾽ ἄμέλειαν ἴσως, xal τὸ ὑπερήφανος 
εἶναι καί τις τῶν χακοδόξων' ἔχει γὰρ ἀνεπιγνώστως, ἵνα οὕτως εἴπω xa 3 
νεπιστηµόνως τὸ χατὰ τὸ ψάλλειν ἐνεργεῖν καὶ λόγου παντὸς ἐχτός, μελῳδῶν 
ὣς τῶν ἰδιωτῶν τις, ἑπόμενος τῇ τοῦ μέλους ἀλόγως My" ἐπεὶ εἰ ὅπερ ὁ 
τοιοῦτος ὑπ᾽ ἀμαθείας ἴσως ἐρεῖ τὸ ὀρθὸν ἔχει peð’ ἑαυτοῦ, οὐδεμία ἦν ἂν 
χρεία οὐδ᾽ ἀνάγχη, τοῦτον μὲν Γλυχὺν ᾿Ιωάννην πεποιηκέναι τὰς μεϑόδους τῶν 
κατὰ τὴν φαλτικὴν ϑέσεων, τὸν δὲ patotopa ᾿]ωάννην μετ᾽ αὐτὸν τὴν ἑτέραν 
μέϑοδον καὶ τὰ σημάδια ψαλτά: εἶτα μετ᾽ αὐτὸν πάλιν τὸν Κορώνην τὰς ἑτέρας 
δύο μιϑόδους, τῶν πρατηµάτων μίαν καὶ τὴν ἑτέραν τῶν στιχηρῶν' ἔδει γὰρ 
καὶ τούτους λοιπὸν καὶ τοὺς ἄλλους ἅπαντας ἀρκεῖσθαι ταῖς παραλλαγαῖς μό- 
ναις καὶ μηδέν τι περαιτέρω πολυποαγμονεῖν, μηδὲ περιεργάζεσθαι: μήτε περὶ 
ϑέσεων, und” ὁδοῦ, μήτ᾽ ἄλλης ἧς τινος οἵας ἰδέας τεχνικῆς. 

Ρίνωσκε γὰρ ὅτι τὰς προειρημένας τῶν ϑέσεων μεϑέδους οὐχ ἐποίησαν οἱ 
τοιοῦτοι διὰ τὸ ψάλλειν ταύτας ὡς μαϑ'ήματα, ἀλλ᾽ ὥσπερ ὅρον τινὰ χαὶ .κα- 
νόνα συντεὐέντες καὶ νομοϑετηθέντες: ἐκεῖνοι δῆλοί εἰσι μὴ ἀρχούμενοι κατὰ 
τὴν ψαλτοζὴν μόναις ταῖς λεγομέναις παραλλαγαῖς, μηδὲ τοὺς ὑπέρους ἡμᾶς 
ἀρχεῖσύαι βουλόμενοι, xoi διὰ τοῦτο ποιοῦντες ἅπερ φϑάσαντες εἰρήκαμεν, ἵνα 
πρὸς αὐτὰ βλέποντες οἱ μετ᾽ αὐτοὺς ὡς πρός τι παράδειγμα, αὐτοί τε μὴ ἔχειεν 
ὑπερβαίνειν τοὺς τοιούτους ὅρους τε xal χανόνας, xal τοῖς λοιποῖς ἅπασιν ὅσον 
δὴ καὶ βούλονται κατὰ τὸ ψάλλειν ἐνεργεῖν, τῶν τοιούτων ὑφηγηταὶ γίνονται. 

Οέσις γὰρ λέγεται ἡ τῶν σημαδίων ἕνωσις, ἥτις ἀποτελεῖ τὸ μέλος: καὶ 
καὐὼς γὰρ ἐν τῇ γραμματικῇ τῶν εἰκοσιτεσσάρων στοιχείων ἡ ἕνωσις συλλα- 
βηϑεῖσα ἀποτελεῖ τὸν λόγον, τὸν αὐτὸν τρόπον καὶ τὰ σημεῖα τῶν φωνῶν ἑνού- 
μενα ἐπιστημόνως ἀποτελοῦσι τὸ τέλος. ᾿Αλλὰ μηδὲ τὸν δρόμον, ὦ οὗτος, τῆς 
μουσικῆς ἁπάσης τέχνης καὶ τὴν μεταχείρησιν ἁπλῆν τινα νομίσῃς εἶναι καὶ 
μονοειδῆ, ὥστε τὸν ποήσαντα στιχηρὸν καλλιφωνικὸν μετὰ ϑέσεων ἁρμοδίων, 
μὴ μέν τοί γε καὶ ὁδὸν τηρήσαντα στιχηροῦ, καλῶς ἡγεῖσθαι τοῦτον TETON- 
κέναι, ὣς τὸ ποιηθῆναι καὶ τὸ ποιηθὲν ὑπ αὐτοῦ καλὸν ἁπλῶς εἶναι, μώμου 
παντὸς ἀνεπίδεχτον, ἐπεὶ εἰ καὶ μεταχείρησιν στιχηροῦ τὸ ὑπ᾽ αὐτοῦ γινόμενον 
οὐχ. ἔχει, τοῦτον οὐχ ἔστιν ἀνεπίληπτον. 

Μὴ τοίνυν νόμιζε ἁπλῆν εἶναι τὴν τῆς φαλτικῆς μεταγείρησιν, ἀλλὰ ποι- 
HIANY τε xal πολισδεδῆς (1); καὶ πολύ τι διαφέρειν ἀλλήλων γίνωσχε τὰ Wis 
χηρὰ nai κατηξὰ (2) καὶ τὰ χρατήματα κατὰ τὰς μεταχειρήσεις αὐτῶν Χά 
τὰ λοιπὰ περὶ ἃ ἢ τέχνη καταγίνεται. Άλλη γὰρ ὁδὸς καὶ μεταχείρησι6 στ’ 


(1) Meglio: πολυειδῆ, 
(2) Illegibile, forse : κανεξῆς. 


οὔ. ἄλλη κατάνυξις E -— TT γω «oe, ἄλλη χερουβικοῦ καὶ ἄλληλου: 
ἱαρίου, ἑτέρα καὶ, ἄλλη seh οι, : τῶν ον (1), Ἔνθεν τοι κἂν τοῖς 
καλοφωνιλοῖς στιχηρονο ol τούτων ποιηταὶ τῶν MET Li λα μελῶν οὐχ, ἀπο- 
χίπονται, ἀλλὰ κατ ἴχνος ἀκριβῶς MO UO αὐτοῖς καὶ αὐτῶν (2) μέμνηνται. 
Ὡς γοῦν ἐν μέλεσι, διὰ μαρτυρίαν xat τῶν ἐκεῖσε μελῶν, ἔνια παραλαμβάνουσιν &- 
παραλλάκτως καθάπερ δὴ καὶ ἐν τῷ στιχηραρίῳ “γκφίνται, καὶ τὸν ἐκεῖσε πάντα 
δρόμον παρ᾽ ὅλον τὸ ποίημα Ep eode AUEVAS TRATTA και τῷ προτέρῳ τε τῶν 
ποιητῶν ἀεὶ ὁ δεύτερος ERES καὶ τούτῳ ὃ μετ᾽ αὐτὸν καὶ πάντες ἁπλῶς τῆς 
ἀπλανοῦς ἔχοντες τῆς τέχνης ὁδόν. “Οτι δὲ ταῦτα οὕτως ἔχει, χαϑάπερ ἐγώ 
φημι vv, δῆλον ἐντεῦθεν: ὁ γὰρ χαριτώνυμος μαΐστωρ Κουκευζέλης ἐν τοῖς 
ἀναγραμματισμοῖς αὐτοῦ, τῶν παλαιῶν οὐχ ἐξίσταται στιχηρῶν, ἀλλὰ nat 
ἴχνος τούτοις ἀκολουθεῖ, δυνάμενος ἂν πάντως xal αὐτός, ὡς ol νῦν xoi πολὺ 
μᾶλλον ἥπερ οὗτοι, μέλη μόνα ποιεῖ (3) ἴδια, μηδέν τι κοινωνοῦντα τοῖς πρω- 
τοτύποις αὐτῶν στιχηροῖς. 

᾿Αλλ’ εἰ οὕτως ἐποίει, οὔτε καλῶς ἂν ἐποίει, οὔτε τῆς ἐπιστήμης προ- 
σήχοντα ἐπαΐειν ἐδόχει. Aò xal κατ᾽ ἀκρίβειαν τοῦ τῶν παλαιῶν στιχηρῶν ἔχε- 
ται (3) δρόμου χαὶ αὐτῶν οὐ πάνυ τοι ἐξίσταται: τοῖς τῆς ἐπιστήμης νόμοις πειϑό- 
μενος, Χαὐτοῖς κατανυχτικοῖς δὲ τὸν πρὸ αὐτοῦ τῇ τέχνῃ ἐνευδοχιμήσαντα µι- 
μεῖται ὁ μετ᾽ αὐτοῦ καὶ ἐν τοῖς χρατήμασι καὶ τοῖς χερουβικοῖς ὕμνοις ὁμοίως' 
χομματιαστῶν γὰρ τῶν ἐν αὐτοῖς μελῶν ὄντων, εὗροι τις ἂν τοὺς πάντας 
ποιητὰς σκοπούμενος ἀκριβῶς ἐπίσης τε χρωμένους αὐτοῖς καὶ συμφωνοῦντας 
ἀλλήλοις: οὐ μὴν δέ, ἀλλὰ κἂν τῷ μέλει ἑσπερινοῦ τῷ αὐτῷ χρῶνται κανόνι 
καὶ τῇ αὐτῇ συνηθείᾳ, κἂν τῷ πολυελέῳ δὲ καὶ τοῖς ἀντιφώνοις λ-γομένοις 
καὶ τοῖς οἴκοις ὁμοίως. 

Τῶν οἴκων δέ γε πρῶτος ποιητὴς ὃ ᾿Ανανεώτης ὑπῆρξε καὶ δεύτερον (4) ὃ 
Γλυκὺς τὸν ᾿Ανεώτην μιμούμενος: ἔπειτα τρίτος ὁ ᾿Ηϑικὸς ὀνομαζόμενος, ὡς 


ος ONT eri 


(1) L'arte della melopea non è cosi semplice, come si potrebbe credere. 
richiede una vasta e profonda cognizione dell'intima ccstituzione delle varie 
forme melurgiche, Altro infatti è lo stile e l'andamento dei canti alleluiatici, altro 
quello dei canti sticherarici, calofonici, dell’ inno cherubico ecc... 

(2) Il ms. ha αὐτοῖς μέμνηνται. 

(3) Meglio : δυνάμενος... μέλη μόνα ποιεῖν ἴδια... I Direttori di Cappelle, chia- 
E oeque col nome di Maìstor, Lampadarios; Domesticos, nelle loro compo- 
sta do ai modelli antichi, e su di essi si ispiravano, mantenendo in que- 
ES p m una tradizione. Non pochi canti pot repertorio gregoriano non SO- 
elaèteona ; ma, essendo composti sulle orme dello stile antico, ne rivestono le forme 

ervano il sapore, 


(4) Καὶ δεύτερος ὁ l'Auxüg τὸν ᾿Ανανεώτην μιμούμενος. 


Essa 


Ve ero ^ i . . . 
Jerom, LORENZO TARDO: Z'az/ica melurgia bizantina, 
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᾿ καὶ μετὰ πάντας αὐτὸς ὁ χαρι- 

te προειρημένοις δυσί’ κα ρ 

ο : ; η μέγας τῷ ὄντι διδάσκαλος ἦν καὶ οὐδενὶ τῶν 
τώνυμος | 


εἴπετο δ᾽ οὖν ὅμως κατ᾽ ἴχνος αὐτοῖς, 
πρὸ αὐτοῦ Loggia Ai Bui: καὶ δοκιµασὺέντων καλῶς, δεῖν (Deo 
reati yet (1). ‘O δὲ Λαμπαδάριος "Ἰωάννης, τούτων ὕστε. 
cata illa ' οὐδὲν ἐλαττούμενος τῶν προτέρων καὶ αὐταῖς λέξεσι γράφων 
τερος Qv καὶ xaT εἴσθαι κατὰ τὸ δυνατὸν τὸν παλαιὸν (2) ἀκάϑιστον: xal οὐ. 
ἰδίᾳ αν do εἰ μὴ μᾶλλον καὶ ἐσεμνύνετο' καὶ τοῖς I ὥσπερ 
aa αὐτοῦ κ᾿ αὐτὸν ὑποδείγματος τοῦ τῶν παλαιοτέρων ζήλου μηὸ 
ὅλως ἐξίστασθαι (3). 


(1) Parola illeggibile, perchè abrasa; forse ἐκαινοτόμησαν. | ποτε. 

(2) È questo il pensiero dello stesso Giovanni Lampadario, ὍΣ ES 
parecchi mss., tra i quali citiamo il cod. cart, 957 del SR i de 1 ona ; 
Iviron nel Monte Athos «᾿Αχάϑιστος Ἰωάννου “᾽αμπαξδαρίου τοῦ Κλαδά, μιμού- 
μενος χατὰ τὸ δυνατόν, τὸν παλαιόν, ὡς αὐτὸς γράφει. ον ἠδ 

Quale sia il tipo antico, di cui qui si parla, non è facile deiermipate. xw 
che l' Inno akáthistos è stato tema prediletto di non pochi Melurgi. Nel ms. 278 leka 
Biblioteca di S. Caterina nel Monte. Sinai, dell’a. 1437, si notano vari poner : 
del genere: ᾿Αχάϑιστος τοῦ Γλυκέως' ἑτέρα ᾿Αχάϑιστος τοῦ Δομεστίκου B 
ἐκαλλωπίσϑη δὲ παρὰ τοῦ Κουκουζέλη' ᾿Ακάϑιστος τοῦ ᾿Ἠϑικοῦ Νικηφόρου f 
᾿Αχάϑιστος τοῦ Κορώνη. | CA 

Un Inno akàthistos, assai più antico, si trova nel ms. membr. Ashburniano 4 | 
la Medicea di Firenze, già proprietà della biblioteca di Grottaferrata. Niente di E 
. probabile che esso rappresenti una delle tante trascrizioni monastiche del celebre Ύμνος 
᾽Ακάδιστος παλαιός, di cui sopra si è parlato, e che i posteriori Maestri hanno cercato 
di prendere per modello, Al f, 189 si legge: fu terminata la presente psaltica per 
mano di me Jeromonaco Simeone Rakendita, a spese dell'esimio mio confra- 
tello e Padre Spirituale Pancrazio, Jeromonaco ed Ecclesiarca del Monastero di 
Grottaferrata. Voi che cantate in questo libro, pregate il Signore per entrambi; € 
Τα, ο Re e Governatore dell'universo, custodisci colui che canta con devozione, colui 
che ha lavorato con la mano a scrivere il libro e colui che lo possiede, O Beatis- 
sima Trinità, benedici questi tre, Anno 1289. | 

(3) Nel ms, vi è la Seguente nota; « da qui manca il resto del discorso 


` : 4 i la 
sulle f/&or? », Vi sono invece tre pagine non scritte, preparate probabilmente per 
continuazione del trattato. 


Me Χρυσάφη περὶ τοῦ 
4; καὶ διατὶ τίϑοται; ο ῦ 


ον ἀμ καὶ el | 
| ἐστι ? Tin 


φθορά ἐστι τὸ sai E φθείρειν μέλος τοῦ φαλλομένου yov, καὶ 
ποιεῖν ἄλλον (2) μέλος xat ἐναλλαγὴν μερικὴν ἀπὸ τοῦ ψαλλομένου ἤχου ele 
Ἅλον δι’ ὀλίγου (4). Elta πάλιν, Λυομένης τῆς φϑορᾶς, ψάλλεται ὅ προφαλλό. 

νος ἦχος εἰς τὴν ἰδέαν αὐτοῦ, nici καὶ πρώτης φὺορᾶς, Οὐκ ὀναλλάττεται 
ὰρ τοῦ κατ᾽ ἀρχὰς φαλλομένου ἤχου τὸ μέλος καὶ ἡ ἰδέα πρὸς ἄλλον ἦχον 
ort φϑορᾶς. Ο (4) τοιοῦτον νά lo κατ᾽ ἀρχὰς πρῶτος Ίχος, 
go) δὲ ποιοῦντος ἐναλλαγὴν εἰς δεύτερον ἦχον ἢ εἰς τρίτον ἢ elg τέταρτον 
καὶ καθ᾽ ἑξῆς, οὐ λέγω τοῦτο ἔτι φϑοράν, ἐπειδὴ φωνὰς τελείας ἐξέργει. 
᾿Απὸ μὲν γὰρ τοῦ πρώτου εἰ ἐξέλθῃς μίαν φωνήν, εὑρίσχεις δεύτερον κα- 
τὰ πάντα" εἰ δὲ δύο, τρίτον: εἰ δὲ τρεῖς, τέταρτον καὶ καϑεξῆς: καὶ τοῦτο 
ἐστὶν ἀπὸ παραλλαγῶν οὕτως. Ἠῶς οὖν εἰκὸς ἂν εἴη τοῦτο φθορὰν εἰπεῖν: 

Ei μὴ ὅτε φάλλεται ὁ πρῶτος ἦχος κατὰ λόγον, καὶ ἔστιν εἰς τὴν ἰδέαν 
αὐτοῦ, καὶ σὺ ϑέλεις ποιῆσαι τὴν φύσιν αὐτοῦ εἰς δεύτερον 7, τέταρτον ἦχον, 
τὸ τοιοῦτον λέγεται φϑορὰ τότε. ᾿Επεὶ εἰ μὴ οὐ ὑήσεις φθοράν, οὐ καταλαμβά- 
γεται ὅτι ἐγένετο ἐναλλαγὴ τοῦ ἤχου. Τοῦτο γὰρ κατὰ ἀχρίβειαν εὕρομεν ἐν 
τοῖς πρὸ ἡμῶν διδασκάλοις. Ὅτε οὖν μέλλει ὁ τεχνίτης ποιήσειν ἐναλλαγὴν 
τοῦ μέλους μετὰ φϑορᾶς, τότε τίϑησι (5) τὴν φϑορὰν εἰς τὸν πρέποντα τόπον, 
ὥσπερ σύμβολόν τι προσημαῖνον τὴν ἐναλλαγὴν τοῦ ἤχου καὶ τοῦ μέλους. 
Καὶ ἀπὸ τότε, φϑειρομένου τοῦ μέλους λεπτομερῶς, ποιεῖ ἴδιον μέλος ἢ φθορὰ 
μέχρι ὅπου εὕρῃ τὴν ἀνάπαυσιν αὐτῆς ἢ ὡς τὴν κατάληξιν: καὶ μετὰ ταῦτα 


(1) Questa parte sulle fthorè, mancante nel ms. 1656 della Grande Laura del Mon- 
te Athos, viene presa dal ms. 332 del sec. XVII della Biblioteca Patriarcale di Ge- 
rusalemme, f, 103 ^, Il THIBAUT nei suoi Monuments de la notation ekphonétique 
P. 89, ha riportato un testo dal ms, 811 del sec. XVIII della Bibl, del Metochion del 
S. Sepolcro nel Fanar, In esso si notano non poche mende, che lasciano talvolta i! 
ο oscuro, Citiamo qualche variante dal testo sulle fthorè del ms. 811, che de- 
*igniamo con la lettera B, in corrispondenza del ms. 332 che designiamo con la lettera A. 
ο δν 811 pp. 203-217 il testo è' preceduto da un lungo ape con 
t : 0: Ἠαγουὴλ Λαμπαδαρίου τοῦ Χρυσάφη, περὶ τῶν Των κα e. b. 
del vi. XY], καὶ ὧν φρονοῦσι κακῶς τινὲς περὶ αὐτῶν" mpootptov' E il medesin 

sopra esposto, 


(2) B, "Αλλο. 


n B. Deest ; ἀπὸ τοῦ ψαλλομένου ἤχου εἰς ἄλλον δι᾽ ὀλίγου. 
4) B. ‘O τοιοῦτον ἐστίν 
UB. me τίθασι, 
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πάλιν ἀνέρχεται λυομένος (μένη) τὸ μέλος τοῦ προψαλλομένου ἤχου εἰς τὴν ἰδέαν(τ) 
καὶ φύσιν αὐτοῦ, λυομένης (2) τῆς φὺορᾶς καϑὼς προειρήκαμεν. 


Περὶ τῆς τοῦ πρώτου ἤχου φϑορᾶς. 


Ei μὲν οὖν ϑήσει τις εἰς μάϑημα ψαλλόμενον οἰοδήτινα (3) ἤχου τοῦ πρώτου 
ἤχου φϑοράν, νόει ὅτι (4) κατασκευή ἐστι τοῦ βαρέως ἤχου, 7) εἰς πλάτος, Οὐ χα. 
ταλήγει γὰρ εἰς ἄλλον ἦχον τοῦ προειρηκότος ἤχου ἡ φϑορά, εἰ μὴ εἰς τὸν ῥα- 
pov, χαθὼς ποιεῖ χαὶ διδάσκει τοῦτο È μουσικώτατος μαΐστωρ Ιωάννης è Κουχου- 
ζέλης εἰς τὸ Πικρῶς (5) κατεϑερίζετο, ἐν τῷ Μητέρες ἥτε. 
κνοῦντο. Καὶ παρακατιὼν πάλιν εἰς τὸ Μέγα ἦν τὸ δεινόν, (6) καὶ ἆλλα- 
χοῦ. Καὶ μετὰ αὐτὸν Ξένος ὁ Κορώνης εἰς τὸ τοῦ Ἴνα τί ἐφρύαξαν χρά- 
τηµα" τίϑησι γὰρ ἐχεῖ τὴν φὺορὰν τοῦ πρώτου καί, κατερχοµένου τοῦ μέλους, 
ἀντὶ τοῦ εὑρεῖν ἀπὸ παραλλαγῶν τὸν μέσον (7) τοῦ τετάρτου ἤχου, εὑρίσκει 


ἔχει τὸ πολλάκις τὴν ὑμνφδίαν ἐκτελῶν. 

Εἰς τὸν ἀπὸ παραλλαγῶν γὰρ ἦχον τέταρτον, ἐκεῖ τίϑησι τὴν φθορὰν 
τοῦ πρώτου. Καὶ ἀντὶ τοῦ κατελϑεῖν καὶ αὐτὸς ἀπὸ παραλλαγῶν τὸ μέσον 
τοῦ τετάρτου ἤχου, κατέρχεται βαρύν, καϑὼς ζητεῖ ἢ φϑορὰ xal πρέπον ἐστίν. 
> * ^ 5 - i 2 ΄ x ^ er 
Αλλὰ xai εἰς τοὺς οἴκους τῆς (8) ᾿Ακαϑίστου περὶ τὰς ἀρχᾶς οὕτως Yiveras. 

Ὅμως (9) δὲ κατασκευάζει αὕτη ἢ φὺορὰ καὶ καταλήγει εἰς τὴν φύσιν 
τοῦ ἤχου ταύτης, ἢ καὶ τοῦ πλαγίου, ὅπερ (10) τοιοῦτόν ἐστιν, χαϑ ὼς ποιοῦσι 
πάλαι oi πρὸ ἡμῶν ἐπιστήμονες εἰς τοὺς προῤῥηθέντας οἴκους περὶ τὰς ἀρχάς. 
Ποιεῖ δὲ καὶ τοῦτο Λέων ὁ ᾽Αλμυριάτης εἰς τὸ στιχηρὸν τῶν ᾿Αγίων Παν ὤν, τὸ 
Ὅτε τῷ σταυρῷ. Εἰς τὸν δεύτερον πόδα τὸ βόα πρὸς αὐτούς, εἰς 
τὸν ἀπὸ παραλλαγῆς τέταρτον ἦχον, εἰς τὸ Ἡ pò è pod τίϑησι τὴν φνορὰν τοῦ 
πρώτου, Καὶ γίνεται ὃ ἀπὸ παραλλαγῆς τέταρτος ἦχος πρῶτος, καὶ κατέρχετα: 


μέχρι τέλους elg τὴν αὐτὴν τάξιν. Τὸ ἀπὸ παραλλαγῶν γὰρ μέλος τηρεῖτα: ἁλώ- 


(1) A Εἰς τὴν ἰδείαν. 
(2) B. Λυομένος τῆς φϑορᾶς. 
(4) Β. ψαλλομένον τοῦ ὁ ὁδήτινος. 

(4) Β. Νόει κατασκευή ἐστιν. 

(5) B. Πιαρὼς κατεϑερίζετο. 

(6) Β. Μέγα ἣν τὸ δεῖπνον. 

(7) B. Τοῦ μέσου τοῦ τετάρτου ἤχου. 

(8) B. Τοῦ ᾿Ακαϑίστου. Si dice 6 ᾿Ακάϑιστος (ὕμνος) e ἡ ᾿Ακάδιστος (ἀκολου- 
da), Cfr. θρησχευτικὴ Χριστιανικὴ ᾿Εγκυκλοπαιδία, Atene 
1936, fasc. 5, p. 683. 

(9) B. Ὁμοίως δέ. 

(το) B. Ὅπερ ταυτόν ἐστιν. 
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£y pt τοῦ οὑρεῦ ἤναι τὴν τοῦ πρώτου ἡ | 

οί srt τοῦ πρώτου Bite. uU Sie ri iie ὃ δὲ τῆς 
an ποιεῖ 7| ta ipo μέλος καὶ παραλλαγὴν ἄλλην. Vaud 
'Ἠϑυκὸς τοῦτο ov" i ον νο σὺ μμαχή "T ς Κύ pte' καὶ Συμεὼν ὁ 
ppt εἰς τὸ τῶν "Av (ov Πάντων στιχηρὸν τὸ "A ὔγθλοι ἐν odpavo tç 
ὁμοίως καὶ ἄλλοι οὐκ εἰς ἄλλα (2). Καὶ ἐγὼ ὁμοίως ποιῶ εἰς τὸ Μετὰ 
δαχρύων yova χες, ᾿ὰν γάρ τις ϑήσῃ πρώτου ἤχου φϑορὰν καὶ κατά. 
λήξει εἰς φύσιν ἄλλου ἤχου, οἷαν ( 3) ‘a FEAN, οὐ μὴν δὲ εἰς βαρὺν ἢ πλάγιον 
τοῦ πρώτου, καθὼς προειρήκαμεν, ο, Qus ἔστιν ἔντεχνον, ἀλλὰ πάνυ ἄτεχνον nai 
ἕξω τῆς ἀληθείας. Διὰ τοῦτο ife A ὃ βαρὺς ἢ ὁ πλάγιος τοῦ πρώτου 
φϑοράν, ἐπειδὴ πληροῖ τὸ τοιούτων ὑστέρημα ἡ φϑορὰ αὕτη. Ei δὲ val εὗρί- 
σχεται (4) ἔν τισι παλαιοῖς βιβλίοις καὶ τούτων τῶν ἤχων φοραί, ἀλλ᾽ οὐχ ἐχρή- 
savto ταύτας (5) οἱ μεγάλοι διδάσκαλοι οἱ πρὸ ἡμῶν (6). "AN οὐδὲ ἡμεῖς χρη- 
ousa ταύτας, καθὼς εὑρίσχεται καὶ τοῦ πλαγίου τετάρτου φθορὰ εἰς γραφή- 
para (7) ἀμαϑῶν, καὶ οὐχ ἔχει καὶ αὐτὴ χρῆσιν, ἐπεὶ ἡ τοῦ ν αν ὰ φθορὰ λέ- 


γεται φθορὰ πλαγίου τετάρτου. 
Περὶ τῆς τοῦ δευτέρου ἤχου φϑορᾶς. 


Ei δὲ δευτέρου ἤχου φθορὰν dic, νόει ὅτι λύσις ἐστὶ τοῦ μέλους τῆς τοῦ 
γενανὼ φθορᾶς, T) δεσμὸς πρὸ ὀλίγου, ἢ καὶ εἰς πλάτος. Καὶ εἰ μὲν λύσις 
ἐστὶ τῆς νενανώ, μνήσθητι ὅτι εἰς ëv κράτημα τοῦ Κορώνη, εἰς τοὺς δευτέ- 
ρους, οὗ (8) À ἀρχὴ Τότε γίνεται ἀπὸ μέλους ὃ τρίτος, νενανώ, ἑλκόμενος 
παρὰ τῆς φθορᾶς. Εἶτα ϑέλοντος τοῦ ποιητοῦ λῦσαι αὐτόν, τίϑησιν ἔμπροσθεν 
δευτέρου ἤχου φϑορὰν καὶ πάλιν ἀνέρχεται τὸ μέλος τοῦ δευτέρου ἤχου εἰς 
τὴν ἰδέαν αὐτοῦ. “Ομοίως καὶ ô Λαμπαδάριος Ἰωάννης εἰς τὸν δεύτερον τὸ 
ἑαυτοῦ κράτημα τὸ μέγα, elg δὲ τὸν καλοφωνικὲν στίχον τὸ 0 ὐδὲ γὰρ ἐσ τὶ 
Πνεῦμα ποιεῖ ὃ χαριτώνυµος Matotwp, οὕτως τίϑηοιν ἐχεῖ δευτέρου ἤχου 
φθορὰν περὶ τὰ μέσα εἰς τὸ Ἔργα χειρῶν ἀνϑρώπων. Καὶ πρῶτον 


arene na 


(1) B. Τὴν πρώτου puopav. emi 

(2) L'a. comprova quanto dice con la pratica già eseguita da diversi esimi 
Maestri € con la propria, Da notare però che gli autori citati sono del periodo cu- 
Suzelico, anzi | autorità principale è lo stesso Cucuzeli. 

(3) B. Oloy ἂν δέλη. 

4) B. E? δὲ καὶ εὑρίσκονται. 

S B. Più corretto : οὐχ ἐχρήσαντο ταύταις. 

(6) B. Of προειρημένοι. 

(7) B. Ek γραφήματα. 

8) B. Οὐ ἢ ἀρχή, 
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μὲν λύει τὴν νεναν à) φϑοράν, εἶτα δεσμεῖ, καὶ μετὰ ταῦτα πλατύνεται ἐντέ. 
χνως ὁποδειχνύουσα τὴν ἐνέργειαν (1) αὐτῆς. El δὲ διὰ δεσμὸν τίθεται ἡ qo. 
pà αὕτη, γίνεται οὕτως ὃ πρῶτος ἦχος, πολλάκις τετραφωνῶν, γίνεται δεύτερος 
ἀπὸ μέλους. Ποιεῖ δὲ τοῦτο ἢ τῆς (2) δευτέρου ἤχου φθορᾶς δύναμις, Ei γὰρ 
μὴ ἐτίϑετο φϑορὰ εἰς (4) τὸν πρῶτον, κατήρχετο εἰς τὸν μέσον αὐτοῦ τὸν βα- 
ρύν. ᾿Αλλὰ διὰ τοῦτο τίϑεται ἡ φθορὰ ἢ ὁ ἦχος καὶ ἀντὶ τοῦ βαρέως δεσμεῖ 
τὸ μέλος καὶ γίνεται μέσος τοῦ δευτέρου. 

O δὲ ϑαυμασιώτατος ᾿Ιωάννης ὁ Λαμπαδάριος εἰς τὸν ᾿Ακάϑιστον αὐτοῦ 
ποιεῖ τὸν τέταρτον ἦχον δεύτερον εἰς τὸ "Ey ovo (4) Θεοδόχ ov napa- 
κατιὼν εἰς τὸ H Παρϑένος τὴν Μήτραν, τίϑησιν ἐκεῖ εἰς (5) τὸν τε. 
τραφωνοῦντα τέταρτον τὴν φϑορὰν τοῦ δευτέρου, καὶ γίνεται εὐκόλως ἤχου 
δευτέρου μέλος. Ὁμοίως καὶ εἰς τὸ Νέαν ἔδειξε χτίσιν' εἰς τὸ 
Ἐμφανίσας ὁ Κτίστης ποιεῖ 6 αὐτὸς πάλιν. H κατάληξις γοῖν tas 
της τῆς φϑορᾶς xal ἢ ἀνάπαυσίς ἐστιν ὃ μέσος τοῦ δευτέρου ὁ πλάγιος τετάρ 
του. Πλὴν οὐ κατέρχεται ἁπλῶς εἰς τὸν πλαγίου τετάρτου, ἀλλὰ δεσμεῖται na- 
pà τῆς φϑορᾶς xal λέγεται ἔσω δεύτερος. El γὰρ μὴ ἐδεσμεῖτο ὁ πλάγιος τοῦ 
τετάρτου, τίς ἦν χρεία ἵνα τεῦ ῇ φϑορὰ τοῦ δευτέρου; :᾿Αλλὰ διὰ τοῦτο τίϑεται 
ἣ φθορὰ δεσμοῦσα τὸ μέλος ἑλκόμενον. 


Περὶ τῆς τοῦ τρίτου ἤχου φθορᾶς. 


Ki δὲ τρίτου ἤχου 9εῖναι βούλει φὺοράν, γίνωσκε, ὅτι οὐ τίϑεται εἰς τὸν 
ἦχον αὐτοῦ φαλλόμενον ἁπλῶς χωρὶς ἄλλης φθορᾶς, Ý τούτου ῳϑορά, ἐπειδὴ 
γὰρ τρίτος ἐστὶ xol οὐκ ἀναγκάζει τὸ τούτου μέλος ἄλλη φθορά. Χρείαν ἡ 
φθορὰ τοῦ τρίτου οὐχ ἔχει. Πλὴν ὅτε γίνεται τριφωνία ἀπὸ τὸν τρίτον, τότε 
τίνεται ἢ τοῦ τρίτου φϑορά, ἥτις λέγεται καὶ φϑορὰ πλαγίου τετάρτου, καὶ 
ὀνομάζεται νανά. Τίϑεται δὲ ἐχεῖ ὁποῦ ζητεῖ τὸ µέλος xal ἀναγκάζει ὅπως 
λύσῃ ἄλλην φθοράν. H φϑορὰ γοῦν αὕτη οὐκ ἀλλαχοῦ καταλήγει, εἰ μὴ 
εἰς τὸν πλάγιον τέταρτον, καϑὼς προείπομεν, ὅτι ἐστὶ xai λέγεται φθορὰ πλα- 
γίου τετάρτου, xol καϑὼς μαρτυρεῖ τοῦτο ὁ θαυμαστὸς τῷ ὄντι Matotwp ὁ 
Κουκουζέλης εἰς τὸ Ot uoi γλυκύτατε Ἰησοῦ, ἐν τῷ Μεγαλύνω 
τὰ TEY η σου, Tidmor γὰρ ἐχεῖ τὴν τοῦ ναν ὰ φϑορὰν εἰς τὸν ἀπὸ NA- 
ραλλαγῆς τέταρτον καὶ γίνεται τρίτος, καὶ πρῶτον μὲν λύει τὴν τοῦ νεν αὺ Ù 


(1) 
(2) ÑS τοῦ δευτέ ; 

ρου you φϑορᾶς δύναιιις. 
(3) B. Εἰς τοῦ πρώτου χατήργετο. X Ῥνορας οὐυναμις 
(4) B. Ἔχουσα Θεοτόχον. 
(5) B. Τίϑησιν ἐκεῖ τὸν τετραφωγοῦντα, 
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δεύτερον δὲ ὅτι καὶ κατέρχεται ἀνεμποδίστως εἰς τὸν πλάγιον τέταρτον, 
sì τὰ φϑορικὰ κρατήµατα πολλάκις À φϑορὰ αὔτη καταλήγει ux el 
py πλαγίου πρώτου. Οὐ ποιεῖ δὲ τοῦτο ὁ ποιητὴς xal τίϑησι τὴν (1) inis 
aT κατέλθῃ ἀπαραιτήτως (2) εἰς τὸν πλαγίου πρώτου (3), ἀλλ᾽ ἵνα 
| Wet προτεϑειμένην Pe καὶ μετὰ ταῦτα εὑρίσχεται ὅτι Χατέρχεται xal αἷς 
àv (4) πλαγίου πρώτου ούρα, Ei μὲν οὖν γένηται τρίτου ἤχου ἰδέα, ἐκεῖ 
ὅπου ἂν ἐντεϑῇ ἡ φϑορὰ αὕτη, γίνωσχε ὅτι πρῶτον τίϑοται διὰ λύσιν τῆς τοῦ 
sevavò φϑορᾶς, καὶ δεύτερον ἵνα δεσμεύσῃ καὶ χαταλήξη καὶ εἰς τὸν πλα- 
γίου τετάρτου, καϑὼς προείπομεν. Ei δὲ τεῦ'ῇ διὰ λύσιν τῆς τοῦ νεναν ώ, 
καὶ μένον, xat οὐ καταλήξει εἰς ἦχον πλαγίου τετάρτου, νόει ὅτι ἢ μέλος τοῦ 
πλαγίου δευτέρου ἐνι κατ᾿ ἀρχάς (5), ἢ νεναν ώ, καὶ διὰ τοῦτο πρὸ ὀλίγου 
ποιεῖ μεριχὴν ἐναλλαγήν, καὶ πάλιν φάλλεται τὸ τοῦ νενανὼ μέλος, ἢ τοῦ 
πλαγίου δευτέρου εἰς τὴν ἰδέαν αὐτοῦ. 
Ei δὲ ἄλλου ἤχου ἐστὶν μέλος, ἢ πρώτου, ἢ δευτέρου, ἢ πλαγίου πρώτου 
ἢ βαρέως, xol δεσμεῖται παρὰ τῆς τοῦ νενανὼ φθορᾶς, εἶτα ἀναγκάζει πάλιν 
τὸ μέλος, χαὶ ζητεῖ ἵνα ἔλθῃ sig τὴν ἰδέαν αὐτοῦ, τότε ἐστὶ χρεία ἵνα dic 
φθορὰν πρὸς λύσιν τοῦ νε νανώ. Καὶ εἰ μὲν πρώτου φϑορὰ ἐστὶν ἵνα xa- 
τέλϑης βαρύν, καὶ μετὰ ταῦτα εὕρῃς τὸν ζητούμενον ἦχον' εἰ δὲ δευτέρου ἵνα 
χατέλϑης τὸν μέσον αὐτοῦ δεδεμένον, καὶ μετὰ ταῦτα ἵνα λύσῃς αὐτὸν μετὰ 
τῆς τοῦ ναν ὰ φϑορᾶς ἢ τοῦ τετάρτου, καὶ διορθώσῃς τοῦ πρώτου μέλους τὴν 
ἰδέαν, καὶ εὑρήσης ὃ (6) βούλῃ. El δὲ τρίτου μόνον, ἵνα κατέλῦῃς καὶ τοῦ 
πλαγίου τοῦ τετάρτου ἀνεμποδίστως, καὶ ποιήσῃς xal τὸν ἦχον, xal μετὰ 
ταῦτα ὡς βούλῃ εἰς τὸ ἔμπροσθεν ποιήσεις. Γνωστόν σοι δὲ ἔστω καὶ 
τοῦτο, ὅτι ἡ φθερὰ αὕτη οὐκ ἔχει xac ἐστὶν ἢ τοῦ πρώτου ἢ τοῦ 
Ῥευτέρου ἢ τοῦ τρίτου ἢ τοῦ τετάρτου ἢ τοῦ πλαγίου δευτέρου. Διότι αἱ 
+ ἔχον ο -ημοῦι καὶ λύουσι EOD εἰς AA “i Ex 
EM μόνον. aim) δὲ Å τοῦ νανὰ φθορὰ fue ον ἀπὸ παρα : 
v e τρίτος, οὐχ οὕτως, ἄλλὰ σχεδὸν εἰπεῖν, ἔστιν ὡς ἦχος αν 
tyiv στιχηρὰ ἰδιόμελα πολλὰ (8) ἔχει καὶ προσόμοια xal εἷρμοὺς xus 
Χά στιχηρὰ 6o ἂν χύριοι ἦχοι: ἀλλὰ καὶ ἀλληλουϊάρια οἷς τὸν πολυέ- 


οράγ, 


Εἰς 


parece RN 


(1) B. Deest : τίϑησιν. 

s * ᾽Απαρατήτως, 

(4) “ek εἰς τὸν τοῦ πλαγίου πρώτου ἦχον. 
(s + δὶς τοῦ πλαγίου πρώτου, 

5) B. Κατ’ ἀρχήν, 


6 
7 is “a εὑρίσεις ὡς βούλῃ. 
. a 2 i 
(8) B, λα ἐναλλαγὴν μερικὴν ἀπὸ ἦχον εἰς ἄλλον. 
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λεον καὶ εἰς τὸν ἅμωμον τῶν λαϊκῶν, καὶ εἰκότως ἂν καλέσεις ταύτην 
καὶ οὐ φϑοράν, καϑὼς ἔχει καὶ ἢ τοῦ νεναν ὼ γλυκυτάτη καὶ λεπτ 
φθορά, καὶ ταῦτα μὲν οὕτως, 


ἦχον, 
οτάτη 


Περὶ τῆς τοῦ τετάρτου ἤχου φϑορᾶς. 


᾿Αναγκαῖον δὲ εἰπεῖν καὶ περὶ τῆς τοῦ τετάρτου ἤχου φϑορᾶς, l'incore 
γοῦν, ὅτι χωρὶς δεσμοῦ πρῶτον τοῦ νενανὼ ἢ μέλους δευτέρου ἤγου var 
ἀρχὰς οὐ τίϑεται ἡ τοῦ τετάρτου ἤχου φϑορά. Kal εἰ μὲν δεσμός ἐστι τῆς τοῦ 
νενανὼ φθορᾶς, καὶ ϑέλων λύσαι τὸ ταύτης μέλος ó ποιητής, τίϑησι τὴν 
τοῦ τετάρτου ἤχου φθορὰν καὶ εὐθὺς περικόπτει τὴν δύναμιν τοῦ νεναν Ó, 
καὶ ποιεῖ μέλος ἴδιον αὕτη, xag ποιεῖ ὁ χαριτώνυμος διδάσκαλος μαΐστωρ sic 
τὸ O κατοικῶν ἐν οὐρανοῖς’ xal εἰς τὸ φϑορικὸν αὐτοῦ τοῦ πλαγίου 
τετάρτου, ἀλλὰ καὶ εἰς τὸν τέταρτον. “Ομοίως xai 6 Ιζορώνης εἷς τὸ τέλος τοῦ 
Ἵνα τί ἐφρύαξαν τὸ μέγα (1), καὶ ὃ Λαμπαδάριος Ἰωάννης elc τὸ φϑορι- 
κὸν αὐτοῦ χράτημα τοῦ πλαγίου τετάρτου καὶ εἰς τὸ Τῇ ὑπερμάχῳ καὶ 
εἰς τοὺς οἴκους αὐτοῦ, ὁμοίως ποιεῖ καὶ εἰς ἄλλα (2) πολλά: ol αὐτοὶ καὶ 
ἕτεροι ποιηταὶ ὁμοίως ποιοῦσιν. 

Ei δὲ δευτέρου ἤχου μέλος ἐστὶ κατ᾿ ἀρχάς, καὶ ϑέλων 6 ποιητὴς ὑποστεῖ- 
λαι τὸ τούτου μέλος καὶ ποιῆσαι πλαγίου τετάρτου, ἀντὶ τοῦ ἔσω δευτέρου δε- 
δεμένου τίνησι τὴν φθορὰν τοῦ τετάρτου ἤχου, καὶ ποιεῖ λύσιν τῆς τοῦ δευτέ. 
ρου Ίχου καὶ γίνεται πλαγίου τετάρτου, καϑὼς ποιεῖ τοῦτο Ó χορυφαῖος τῶν 


εἰς το 
Παῦλε, στόμα Κυρίου, Τὸ αὐτὸ ποιεῖ xol 6 πρωτοφάλτης Γλυκὺς sic 
τοῦ ἁγίου Σπυρίδωνος στιχηρὸν τὸ Ἱεραρχῶν(4) τὸ ϑεῖον xsth = 
λιον εἰς τὸ Σὺ àv ἁρεταῖς. Ὁμοίως καὶ ὁ Καμπάνης εἰς τὸ Οὔ- 
τως γὰρ ἐκήρυξεν (5) οὕτως ποιεῖ" καὶ φάλλεται ἀπὸ τὰ µέσα λελύμε᾽ 
νον ἕως τέλους εἰς φύσιν πλαγίου τετάρτου. 


«c 


(1) Τὸ μέγα, cioè opa, 
(2) B. Deest: ὁμοίως ποιεῖ xal εἰς ἄλλα πολλά. 
(3) Β. Ὡς καθὼς γίνεται. 


(4) B. Ἱεραρχεῖον τὸ ϑεῖον Χειμήλιον. 
(5) B. Οὕτως γὰρ ἐκήρυξαν, 


«Επόμενος οὖν κἀγὼ τούτοις τοῖς διδασκάλοις, ἐποίησα εἰς τὸ ἴδιόν μου 
ὁ "Am αἰῶνος (1) μυστήριον, Ὁμοίως εἰς τὸ Θ εὓς ἐπι. 
MITT ob γέγονε τίϑημι τὴν τοῦ τετάρτου Tyco φθορὰν καὶ κατέρ. 
ται ἅπαν τὸ μέλος ἀπὸ τῆς φὺορᾶς τοῦ τετάρτου λελυμένου μέχρι τέλους. 
«Ομοίως καὶ εἰς τὸ στιχηρὸν Τὸν ἐν προφήτου π ροφήτην, xai εἰς τὸ 
ταίρετε λαοί. Kol πολλάκις γὰρ εὑρίσκομεν ( 2) καὶ τὸν τρίτον ἑπταφω: 
οοῦντα ἀπὸ τὸν πλαγίου. "saos ie aie τέταρτον, χανὼς ποιεῖ τοῦτο é 
Κορώνης εἰς τὸ (3) [τοῦ Iva τί ἐφρύαξαν κράτημα, καὶ ἄλλοι πολλοὶ 
ποιοῦσι τοῦτο. Τοῦτο δὲ μάλιστα εὗροι τις ἂν καὶ εἰς τοὺς οἴκους τοὺς παλαι- 
οὓς πολλαχῶς ἀλλὰ xal εἰς τοῦ Λαμπαδαρίου: καὶ ἄλλως, τὸν ἀπὸ παραλλα- 
jc γὰρ πρῶτον ἦχον εὑρίσκομεν γεγονότα τέταρτον καϑὼς ποιεῖ Μιχαὴλ. ὁ 
τῆς Πατζάδος εἰς τὸ Γενεϑλίων τελουμένων, καὶ εἰς τὸ Γῇ &$a- 
νάτῳ σου κοιμήσει,] καὶ ô μοναχὸς Τερμανὸς ci; τὸ Αὕτη ἡμέρα 
Κυρίου, xal ἄλλως εἲς τὸ ᾿Ατελεύτητος ὑπάρχεις (4). Ταῦτα 
δὲ γίνονται παρὰ τῆς τοῦ τετάρτου φϑορᾶς, εἰ χαὶ οὐ τίϑεται πολλάκις φϑορὰ 
τετάρτου, ἀλλ᾽ ἀπὸ μέλους γινόμενον οὕτως, φθορὰ καλεῖται. Καὶ ταῦτα μὲν 
περὶ τῆς τοῦ τετάρτου ἤχου (5) φθορᾶς. 


στιχχρὸν T 


Περὶ τῆς τοῦ πλαγίου δευτέρου ήχου φϑορᾶς. 


Περὶ δὲ τῆς τοῦ πλαγίου δευτέρου φθορᾶς ἔχοι (6) τις ἂν ἴσως εἰπεῖν, 
ὅτι εἰμὴ ἦν τοῦ νενανὼ ἦν (7) χρεία τῆς τοῦ πλαγίου δευτέρου, ἐπεὶ δὲ (8) 
τοῦ vevavò ἡ φὺορὰ δύναται καὶ τὸ ταύτης ἀποπληροῦν ὑστέρημα, καὶ τὴν é- 
αυτῆς χρείαν, τίς ἦν χρεία ἵνα τεῦ ἢ τοῦ πλαγίου δευτέρου; οὕτω μὲν οὖν εἴποι 
τς ἂν ἀπορῶν, ἡμεῖς δὲ φαμὲν οὕτως: ὅτι T; μὲν τοῦ νενανὼ φθορὰ δεσμεῖ (ο) 
εἰς πλάτος, wal λύεται ἐντέχνως παρ᾽ ἄλλων φϑορῶν, καὶ ἔχει κατ αὐτὴν po- 
γοπροσώπως ἴδια μέλη, καὶ ἄλλην ἐνέργειαν, ἅτινα οὐκ ἔχει αὕτη ἡ τοῦ πλα- 
Tío) δευτέρου, ὣς χαϑὼς (10) μέλλομεν εἰπεῖν περὶ ταύτης. Τοῦ δὲ πλαγίου 


1) Β, Ἐπὶ αἰῶνος, 
2) B. Καὶ πολλάκις γὰρ εὑρίσκεται καὶ εἰς τὸν τρίτον. 
) Il seguente inciso, tra le parentesi quadre, manca nel ms, B. 
) B. Ατελεύτητος ὑπάρχει. 
5) B. Deest: ἤχου. 
- Ἔχει τίς ἐν ἴσως εἰπεῖν. 
7) B. Ἦ χρεία, 
(8) B, Ἐπειδή. 
A B. Ha sempre; δεσμοῖ. 
) Ὡς καθώς, tautologia, 


m, 0 y ; ; 3 
ORENZO TARDO: L'antica melurgia bizantina. 


δευτέρου ἡ φϑορὰ οὐχ΄ οὕτως, ἀλλὰ ποιεῖ καὶ αὐτὴν (τ) μερικὴν ἐναλλαγ ήν 
ὡς xal ἄλλων ἤχων φϑοράς, (2) καὶ εὐθὺς λύεται, ὡς ἐν συντόμῳ καὶ χωρὶς 
ἑτέρας φὺορᾶς, καϑὼς ὑποδεικνύει τοῦτο ὁ χαριτώνυμος μαΐστωρ ὁ Κουκουζέλης 
εἰς τὸ μουσικώτατον αὐτοῦ χράτημα, ὅ ἔχει εἰς τὸν βαρὺν ἦχον τὸ μέγα, ΤΙ. 
νησι γὰρ ἐχεῖ περὶ τὰ μέσα τῆς τοῦ κρατήματος ὁδοῦ τὴν τοῦ πλαγίου δει. 
τέρου φϑοράν, καὶ κατέρχεται τὸ μέλος εἰς τὸν πλάγιον δεύτερον ἁπλῶς, οὐχ 
ὡς τῆς νενανὼ δεσμοῦ φὺορᾶς, xal παρακατιὼν πάλιν τὸ αὐτὸ ποιεῖ. Καὶ né: 
λιν, καὶ εἷς ἕνα ἀλληλουϊάριον, ὅ ἔχει εἰς τὸν μέγαν ἑσπερινόν, ὅ λέγεται 
φράγγικον ὁμοίως ποιεῖ. ᾿Αλλὰ καὶ εἰς τὸ Δουλεύσατε περὶ τὸ τοῦ 
κρατήµατος τέλος. “Ομοίως καὶ εἰς τὸν καλοφωνικὸν στίχον τὸ 05852 γὰρ 
ἐστὶ πνεῦμα περὶ τὰ μέσα τούτου. Εἰ δὲ ϑέλεις μαϑεῖν καὶ εἰς ἄλλα καλο- 
φωνικὰ xal κρατήματα πῶς τίϑεται xal δεσμεῖ xal λύεται ὡς ἐν συντόμῳ, ἴδε 
εἰς ταῦτα τὰ προῤῥηθέντα ποιήματα, καὶ ἀλλαχοῦ εἰς ἄλλα μαϑήματα vai 
εἰς τὴν ἀρχὴν τοῦ Ἂν βάρος µε τῶν λυπηρῶν, καὶ εἰς τὲ κράτημα τοῦ 
Κορώνη τὸ πλαγίου δευτέρου τὸ μέγα περὶ τὴν ἀρχήν. Καὶ εἰς t} ἔμπροσθεν 
καὶ εἰς τὴν ἀρχὴν τοῦ χρατήματος τοῦ Κουκουζέλη, τοῦ ὀνομαζομένου y ο- 
pod ὃ ἔχει εἰς τοῦ πλαγίου τετάρτου. ᾿Αλλὰ καὶ εἰς τὸ ἴδιόν μου Ἠατανυχτικόν, 
ὃ ἐποίησα εἰς τὸν βαρὺν ἦχον Τὴν τετραυματισμξένην pov ψυχὴν 
περὶ τὴν ἀρχήν. Καὶ νόει ὅτι οὕτως πρέπον τιϑέναι τὴν τοῦ πλαγίου δευτέ. 
po» φϑοράν. Καὶ ταῦτα μὲν οὕτως. 


Περὶ τῆς τοῦ νενανὼ (3) γλυκυτάτης φνὁρᾶς. 


᾿Εσχάτην μὲν τῇ τάξει, πρώτην δὲ τῷ ἀξιώματι πασῶν τῶν φϑορῶν, ὡς 
ἀποτέλεσμά τι, καὶ οἷον μελιχρὸν καὶ εὔηχον μέλος,, de κρατίστην καὶ λιγυρωτέραν 
μᾶλλον δὲ καὶ υριωτέραν περιφέρομεν τὴν τοῦ νενανὼ φθοράν, ἥτις ἐστὶν ἀπὸ na- 
ραλλαγῶν, ἦχος πρῶτος. Διότι αἱ μὲν τῶν ἄλλων ἤχων φϑοραὶ δεσμοῦσι καὶ λύουσιν 
ὡς ἐν συντόμῳ ἐντέχνως, Ý δὲ τοῦ νενανὼ φθορὰ καὶ αὐτὴ μὲν ἔχει κατὰ τόπους, 
ἔχει δὲ καὶ περισσότερα ἄλλα, ἅτινα οὐκ ἔχουσιν εἰς τῶν ἄλλων ἤχων φοράς. 
Ἴδιον γὰρ μέλος ἔχει παρὰ τοὺς ἄλλους ἤχους καὶ παρὰ τὰς φϑορὰς αὐτῶν, xal 
ἄλλην ἐνέργειαν, καὶ εἰχότως καλέσει ταύτην ἦχον xai οὐ φθοράν, ἥτις παρὰ 
τοῖς παλαιοῖς ἔννατος ἦχος καλεῖται, διότι ἔχει μονοπροσώπως ἐπ᾽ αὐτῇ ἢ pro. 
ρὰ αὕτη καὶ ἀλληλουϊάριον καὶ στιχηρὰ ἰδιόμελα καὶ χαλοφωνικὰ καὶ Χρατή: 


(1) B. Καὶ αὐτή. 

(2) B. Καὶ ἄλλων ἤχων αἱ φϑοραί, 

(3) Νενανώ nei mss, di epoca anteriore è scritto con |’ accento acuto; nei te 
sti posteriori con l'accento circonflesso : abbiamo conservato la forma antica. 
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αἱ κατανυχτικά. Καὶ σχεδὸν εἴ τι ζητήσεις ἐν ταύτῃ τῇ (1) popă 


΄ 


a * ) 
ατ sat, καϑὼς ἔχουσι καὶ οἱ χύριοι ἦχοι. 
) 


súp Ὅταν δὲ τεῦ ἤ καὶ εἰς ἄλλου ἤχου µέλος, ποιεῖ µέλος ἴδιον παρ᾽ ὃ ποιοῦ- 
λλαι φθοραί. Kol κατάληξις ταύτης οὐ γίνεται εἰς ἄλλον ἦχον ποτὲ 


αἱ & 
pm εἰς τὸν πλαγίου δευτέρου, Ei δὲ ὁῄσει τις ταύτην τὴν φϑορὰν καὶ οὗ 
καταλήξει εἷς τὸν πλαγίου δευτέρου, ἀλλ᾽ εἰς ἕτερον ἦχον, τοῦτο obw ἔστι ἕν- 


Προείπομεν γὰρ ὅτι ἐστὶν ἀπὸ παραλλαγῶν ἡ αὕτη πρῶτος ἦχος, καὶ 
οὕτως ἔχει, ἀλλ᾽ οὐ συνίσταται πάντοτε εἰς τὸν πρῶτον ἦχον τὸ μέλος αὐτῆς, 
ἀλλὰ πολλάκις δεσμοῦσα καὶ τὸν τρίτον, ποιεῖ τοῦτον νενανώ., “Ομοίως xal τὸν 
τέταρτον, ἐνίοτε (2) καὶ τὸν δεύτερον, καὶ τὸν πλάγιον τοῦ τετάρτου. ID ἢ 
κατάληξις ταύτῃ γίνεται πάντοτε sig τὸν πλάγιον τοῦ δευτέρου κἂν εἰς ὅποῖον 
ἦχον xal τεϑῇ, καϑὼς διδάσκει καὶ ποιεῖ τοῦτο ὁ ἀληϑὴς ἐμμουσώτατος διδά- 
-καλος xal μαΐστωρ Ιωάννης ὁ Κουκουζέλης εἰς τὸ Μήποτε ὀργισϑή 
Κύριος, ἐν τῷ Δουλε ύσατε, Τετάρτου γὰρ ἤχου ὄντος ἐχεῖ ἀπὸ παραλ- 
λαγῶν, δεσμεῖ τοῦτο ἢ φϑορὰ αὔτη, καὶ ἀντὶ τοῦ κατελθεῖν εἰς τὸν πλάγιον 
τοῦ πρώτου, κατέρχεται εἰς τὸν πλάγιον τοῦ δευτέρου. “Ομοίως καὶ πρωτοφάλ. 
της ὁ Κορώνης, εἰς τὸ Ὦ Πάσχα τὸ μέγα περὶ τὰ μέσα, εἰς τὸ Σοῦ 
μετασχεῖν. Καὶ ὁ Λαμπαδάριος ᾿Ιωάννης εἰς τὸ Αναστάσεως ἡμέρᾳ, 
χαὶ εἰς τὸ Αὕτη ἢ κλητή, καὶ εἰς Τὴν παγκόσμιον δόξαν, xai εἷς ἄλ- 
λα πολλὰ ὁμοίως ποιεῖ. ᾿Αλλὰ xal εἰς τὸν πολυέλεον τοῦ Κουχουμᾶ, καὶ εἰς τὰ 
ἀντίφωνα, τοὺς βαρέους [ἤχους] οὕτω ποιοῦσι πάντοτε. Καὶ ἄλλως εἰς τὸ T7 
ὕπερμά χ « δεσμεῖ τὸν τρίτον ἐκεῖ πολλάκις ἑπταφωνοῦντα, καὶ γίνεται νενανώ. 
Καὶ εἰς τὰ κρατήµατα τοῦ πλαγίου τετάρτου, ἀλλὰ O7, καὶ εἰς ἀλληλουϊάρια, 
καὶ χοινωνικὰ ὁμοίως ποιεῖ’ εἰς δὲ τὰ ἀντίφωνα τοὺς τετάρτους ποιοῦσι τοῦτο 
πάντοτε οἱ ποιηταί, ἀλλὰ nai εἰς πολλὰ χαλοφωνικά. “Ὁμοίως xal εἰς τὸν 
δεύτερον γινόμενον νενανώ, καὶ τὸν πλάγιον τοῦ τετάρτου εὑρήσεις εἰς τὰ piro. 
UL χρατήματα nal εἰς τοὺς οἴκους τοῦ Λαμπαδαρίου (3). 


εν... Od en 


(1) B, Καὶ σχεδὸν et τε, 
(2) B. Ἐνίστε καὶ τὸν δεύτερον. 
Bot d E Byzantinische Zeitschrift, vol, VIII 1899, dove Papadopulos-Kerameus 
di Catlum $i testi consimili, Un testo del genere si ha nel ms, 461 della Biblioteca 
artenio P. p. 135; altra copia, dell’anno 1656, scritta per mano del Jeromonaco 
s air on nella biblioteca privata del medesimo Papadopulos. Detto „testo tro- 
Ἕρμηγεία q ae 239 nella Bibl Imp. Di Pietroburgo, con questo titolo: 
εἰς ποῖον ἡ "i AVOLNA τοῦ Χρυσάφη περὶ τοῦ τί ἐστι φϑορὰ καὶ διατὶ τίϑεται, καὶ 
τ Li καταλήγει μία ἑκάστη τῶν φϑορῶν. 
‘ T04 sec, VXIII della biblioteca di Limon a Lesbo ha il seguente ti- 


Copice 310 DEL MONASTERO DI 6, Carerina NEL M, Smat, 


{ 


E' bene conoscere anche questo tipo di testo teorico, che εἰ fa 
penetrare nella psiche del Maistor, che ade vuole trovare i] mi. 
sticu e il simbolismo, anche là dove non c entra affatto. | 

Questo testo è stato diffuso dovunque e persino Crisanto lo ha 
riportato in parte nel suo nuovo metodo per la riforma della musica 
bizantina (1). Naturalmente ha tralasciato la spiegazione di quei segni 
musicali, che nel suo nuovo metodo aveva soppresso. 

Secondo il Crisanto (2) la chironomia nacque nella Chiesa insieme 
col canto e si sviluppò in grado elevato verso l’anno 830 sotto 
l'Imperatore Teofilo, che si dilettava di canto e di esecuzioni corali, 

La chironomia, cioé la direzione delle masse corali, attraverso ; 
segni convenzionali dei vari movimenti della mano, è stato ed è sem. 
pre in uso, e praticamente se ne riconosce l'utilità. Senza un buona 
chironomia è difficile ottenere una perfetta esecuzione di tante formole 
neumatiche così varie fra di loro. E’ la esagerazione che si deve evi. 
tare. | 

Nelle antiche melodie i segni chironomici esistono, ma sono piut- 
tosto rari; dal sec. XIV in poi, nel periodo così detto cucuzelico, quasi 
ogni frase melodica è ornata dalla sua forma chironomica, che a sua 
volta deve essere espressa da uno speciale e significativo movimento 
della mano. come già si è visto nella spiegazione data dal ms. 610 
della Grande Laura (cfr. p. 193 - 195). 

Le spiegazioni simboliche sono dell’epoca di decadenza e rifletto- 
no altre consimili già notate precedentemente. Esse sono veramente 
ingenue, e non hanno relazione alcuna coll’ arte melurgica. 

Il presente testo è del Monastero di S. Caterina del Monte Si- 


tolo: «τῶ παρῶν βιβλίων λέγετ: [τὸ παρὸν βιβλίον λέγεται] ἑρμηνεία κὺρ Μανουὴλ 
τοῦ Χρυσάφη περὶ τοῦ τί ἐστι φθορὰ καὶ διατὶ τίϑεται xol εἰς ποῖον καταλήγει μία 
ἑκάστη τῶν φϑορῶν », Φϑορὰ ἐστὶ τὸ παρ ἐλπίδι [ἐλπίδα] φϑείρειν τὸ µέρος [μέλος] 
τοῦ ψαλλομένου ἤχου. Cfr. Μαυροκορδάτειος βιβλιοδήκη ὑπὸ A. Παπαδοπούλου 
τοῦ Κεραμέως, Costantinopoli. 1884. t. I. - Ψάχος, παρασημαντιχὴ ο. c 
PP. 76-72, 

(0 Χρυσάνϑου Θεωρητικὸν μέγα... Atene, 1911 8 208. 

(2) Χρυσάνϑου, p. 65, nota.- Wé XOS, παρασημαντικὴ o. ο. p. 64. 


j) ms. bomb. n. 310 SZcAerart:o melurgico del 1365. In fine del 


ai ( ; 
μέ» da mano differente ma coeva, sono redatte le spiegazioni dei 
C ' è * è : à > 

segni musicali di Michele Blemmida. Lo scritto è monco, ed è stato 
già edito dall'Archimandrita Porfirio, che aveva curato la descrizione 


del codici sinaitici. 


᾿Αρχὴ σὺν θεῷ τῶν σημαδίων ἑρμηνευομένων xad’E- 
ποιηχϑὲν παρὰ τοῦ σοφωτάτου.κυροῦ Μιχαὴλ 


τοῦ Βλεμμίδου. 


καστονΥ᾽ 


Ἐρώτησις: Τὸ ἴσον εἰς τίνος τύπον χειρονομεῖται; 
Απόκρισις: Εἰς τύπον τῆς ἁγίας Τριάδος, καθὼς ἐστὶν ἢ ἁγία Τριάς, 
^, ἕν" xai οὔτε ó Πατὴρ μείζον (2) κατὰ τὴν τῆς Θεότητος οὐσίαν’ οὔτε È 
Tige οὔτε τὸ Αγιον Πνεῦμα: οὕτως φωνεῖται καὶ τὸ ἶσον, συγκειμένων. xal 
τῶν δαχτύλων. 

Ἐρώτησις' Το ὀλίγον εἰς τύπον τίνος χειρονομεῖται; 

᾿ΑΑπόκρισις: Εἰς τύπον χειρονομεῖται τῆς χειρὸς τοῦ Κυρίου εἰπόντος 
τοῖς μαϑηταῖς: βάλλετε εἰς τὰ δεξιὰ μέρη τοῦ πλοίου τὸ δίκτυον, καὶ εὑρήσετε. 

Ἐρώτησις: Ἡ ὀξεῖα εἰς τύπον τίνος χειρονομεῖται; 

᾿Απόκρισις" Εἰς τύπον τῶν ὀξέων δοράτων, ἢ ὡς τοὺς ὀξεῖς ἥλους 
μιμεῖσθαι. 

Ἐρώτησις: H πετασῦὴ εἰς τύπον τίνος χειρονομεῖται; 

᾿ΑΑπόκρισις' Εἰς τύπον τῆς χειρὸς τοῦ Κυρίου εἰπόντος πρὸς τὸν Ta- 
ράλυτον: ἆρόν σου τὸν κράββατον καὶ περιπάτει. 

Ἐρότησις: Τὸ κούφισμα εἷς τύπον τίνος χειρονομεῖται; 

Απόκρισις' Εἷς τύπον τῆς νεφέλης, τῆς ἐπισχιασάσης τὸν Κύριον 
ες τὴν µεταμόρφωσιν’ καὶ δειχνύει διὰ τῶν δακτύλων τοὺς τρεῖς' τὸν Χριστόν, 
τὸν Μωῦσὴν καὶ τὸν λίαν. 

Ἑρώτησις: H διπλῆ τί (3) τύπον δεικνύει; 
, ΄Ἀπόχρισις' Ὑποδεικνύει τὴν χεῖρα τοῦ Kuptov διδάσκοντος τοὺς 
Ιουδαίους καὶ λέγων (4) αὐτοῖς’ τὰ ῥήματα ἃ ἐγὼ λαλῶ, ἀφ᾽ ἐμαυτοῦ (5) οὐ- 


Messer e rt e RM 


x νὰ Ἠράμ Catalogus codicum manuscriptorum graecorum qui în 
> Catharinae in Monte Sina asservantur, Petropoli, 1911, vol. I. p. 159. 
(2) Più esatto: μείζων, | 
(3) Τίνα τύπον 
| (4) λέγοντος, 
(5) Απ’ ἐμαυτοῦ. 


mon 
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λαλῶ: ἀλλ᾽ ὁ πέμψας pe πατήρ' ἐδείχνυεν τοὺς μὲν τρεῖς δακτύλους τοὺς ἵστα. 
μένους, τὴν ϑεότητα' τοὺς δὲ χυφοὺς τὴν ἀνθρωπότητα. 

Ἐρώτησις' Τὸ κρατημακαταβάσμαν τί (1) τύπον δεικνύει; 

᾿ΑΑπόκρισις' Τύπον δεικνύει τῆς πρὸς ἡμᾶς συγκαταβάσεως τοῦ θεοῦ: 
ὃς κατελϑὼν ἀπ᾽ [οὐρανοῦ καὶ] σαρχωϑεὶς ἐκ τῆς ἁγίας Παρθένου Ύέγονεν ἄν. 
ϑρωπος: xal κατελϑὼ[ν εἰς τάφον] ἀνέστησεν τοὺς τεθνεῶτας xal τῶν κόλπων 
τῶν πατρικῶν οὐχ ὑπελείφθη, 

᾿Ἐρώτησις Ἢ παραχλητικὴ τί τύπον δεικνύει: 

᾿Απόκρισις' Δεικνύει τὴν ἀνθρακιὰν τὴν ἐν τῇ Ὁαλάσσῃ Τιβεριάδος: 
καὶ τὴν τοῦ Χριστοῦ κλῆσιν: ἤγουν τό' δεῦτε ἀριστήσατε. 

Ἐρώτησις Τὸ παρακάλεσμαν τί δεικνύει; 

Απόνχρισις' Δεικνύθι τὴν ῥάβδον τοῦ Μωῦσέως, τὴν γεγονυῖαν ὅφιν, 

ἨἘρώτγησις' Τὸ πεταστὸν τί δεικνύει: 

: ᾿Απόκρισις' Δειχνύει τὴν χεῖρα τοῦ ἀγγέλου εἰπόντος (2) τοὺς ποι. 
μένας διέλῦατε ἐν τῇ Βηθλεέμ, καὶ εὑρήσετε παῖδα ἐσπαργανωμένον: οὗτός ἐστι 
Χριστὸς è Θεὸς ἡμῶν. 

Ἠρώτησις' Τὸ κράτημα τί τύπον δαικγύει; 

Απόκρισις' Δεικνύει τὴν χεῖρα τοῦ Βαπτιστοῦ' διὰ τοῦ πρατήµατος 
xal λέγοντος’ ἴδε ὃ ἀμνὸς τοῦ ϑεοῦ. 

Ἠρώτησις' Τὸ ἀπόδερμαν τί τύπον δεικνύει; 

᾿ΑΑπόκρισις' Τύπον δεικνύει τῆς σκηνῆς τοῦ μαρτυρίου. 

᾿Κρώτησις: “H βαρεῖα εἰς τύπον. τίνος χειρονομεῖται; 

᾿Απόκρισις' Els τύπον τῶν τὰ φόρ (4) βασταζόντων καὶ (4) αν ὁδὸν 
ἀνιόντων, καϑὼς oi τῶν γραμματέων φάσκοντες ὅτι ἄνθρωπος περιπατῶν XV- 
φὸς μιμεῖται τὴν ὀξεῖαν, καὶ ὃ οἰνιοχευτικὸς (5) μιμεῖται τὴν περισπωμένην. 

᾿Ερώτησις: Τὸ κύλισμαν εἰς τίνος τύπον χειρονομεῖται: 

᾿Απόκρισις' Δειχνύει τὸν ἥλιον τὸν πορευόμενον ἀπὸ τῆς ἑῴας pé- 
χρι δυσμῶν. | 

Ἠρώτησις' Τὸ ξηρὸν κλᾶσμα εἰς τύπον τίνος χειρονομεῖται ; 

᾿ΑΑπόκρισις' Els τύπον τῆς χειρὸς τοῦ Κυρίου εὐλογήσαντος τοὺς πέν- 
τε ἄρτους, καὶ πεντακισχιλίους χορτάσα[ντο]ς. 


(1) Più regolare: τρομιχοχατάβασμα, come anche più sotto: ἀπόδερμα, ἀντικε- 
γωχκύλισμα, τζάχισµα ecc.. 

(2) Εἰπόντος πρὸς τοὺς ποιμένας. 

(3) φορτία. 

(4) Probabilmente: πᾶσαν. 


(5) 'Ἠνιοχευτιχός. 
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Ἐρώτησις Τὸ ἀντικένωμαν εἰς τύπον τίνος χειρονομεῖται; 

'Απόκρισις' Δεικνύει τοῦ πλοίου τὸ δίκτυον καὶ τοῦ ἀγκίστρου τοῦ 
βάλλοντος Πέτρου εἰς τὴν ϑάλασσαν, καὶ εὖρε τὸν στατῆρα. 

Ἐρώτησις ᾿Απόστροφος τί ,δεικνύει; 
λπόκρισις' Τὰ δῶρα ᾿Ιωακεὶμ καὶ τῆς ὌΑννης, ἀποστρέφοντες ἀπὸ 
ναοῦ διὰ τὴν ἀτεχνίαν αὐτῶν. 
Ἐρώτησις' Τὸ ἐλαφρὸν τί δεικνύει; 
'ΑΑπόκρισις' Δεικνύει τὸν τύπον τῆς χειρὸς τοῦ Κυρίου χλάσαντος 
ἄρτον καὶ ἐπιδίδοντος (1) τοὺς μαὐ'ητάς. 

Ἐρώτησις' Τὸ φηφιστὸν τί δεικνύει; 

Απόκρισις' Thy Ἀλίμακα τοῦ ᾿Ιακὼβ ἣν ἐθεάσατο, ἤγουν τὴν ὕπερα- 
γίαν Θεοτόκου. 

Ἐρώτησις Τὸ γοργὸν τί δεικνύει; 

᾿Απόκρισις' Turov δεικνύει τῆς χειρὸς ᾿Ιωάννου τοῦ Βαπτιστοῦ, τοῦ 
χαίροντος τῇ ψυχῇ καὶ νέμοντος (2) τῇ χειρί, ὅτε τὸν Χριστὸν ἐβάπτισεν: ὁμοίως 
καὶ (3) τρομικόν' τὸ τζάκισμαν στιγμὴ ἐστίν' τοῦτο δ᾽ ἔσιω σοι, ὑπὸ τόνων 
καὶ πνευμάτων. 

Ἐρώτησις: Πόσα ἡμίτονα, 

'Anóxptotg “Επτά. 

Ἐρώτησις: Διὰ τί λέγονται ἡμίτονα, o Ο(. 

᾿ΑΑπόκρισις' (4) τελοῦσιν ἀκραίως τὴν τοῦ τόνου ἐπίβασιν. 

Ἠρώτησις' Πόσα πνεύματα; 

᾿Απόκρισις: Τέσσαρα. 

Ἠρώτησις πὸ (5) ποῖα δὴ ταῦτα ; 

᾿Απόκρισις' Ebpus (6) ὑψηλῆς καὶ χαμηλῆς. 


τοῦ 


πώς ως pai, 


(1) καὶ ἐπιδιδόντος τοῖς μαϑηταῖς, 


+ 2 i idiomelo dell’ Epifania riguardante S. Giovanni, il quale nel batezza: 
(3) St τ] ψυχῇ καὶ τρέμει τῇ χειρί. 
“αν τὸ τρομικόν, τὸ τζά ; 
(4) Διότι ἐκτελοῦσι i τζάχισμα καὶ ἡ στιγμή. 
(5) ᾿Απὸ ποῖα. 
(6) Ebpoc. 


ELENCO DI TESTI TEORETICI DI MELURGIA BIZANTINA 


Riportiamo, oltre i mss, già citati nel corso del lavoro, alcuni al. 
tri tra i principali, contenenti testi di teoria melurgica bizantina, Specie 
delle biblioteche dell'Oriente. Dai titoli è facile rilevare che essi non 
rimontano ad una grande antichità, nè sono coevi ai testi melurgici de; 
grandi innografi (1). 

Tralasciamo, come superflua, la citazione di numerosi altri esempla. 
ri dei sec. XVII, XVIII, XIX che si trovano al principio di molti mss. 
nei monasteri dell' Athos, del Sinai e della Palestina (i cui mss, sono 
ora raccolti nella biblioteca Patriarcale di Gerusalemme), di Patmos, 
Lesbo ecc. e in genere nei vari centri di coltura monastica da dove 
poi si sono diffusi nelle altre biblioteche civili. | 

Nei monasteri, dove la melurgia sacra è intimamente collegata al. 
lo svolgimento della vita ascetica, si nota una grande quantità di τε. 
sti sul tipo del ms. n. 154 della Reg. Università di Messina, giá no- 
to per la riproduzione fattane dal Fleischer (2). Questa forma nel sec. 
XVII e XVIII diventa quasi stereotipata e si trova al principio delle 
crestomazie liturgiche, mentre le didascalie di Cucuzeli, Crisafi, Coroni, 
del monaco Teodulo e del pseudo Damasceno figurano in mss. separati. 

Che i veri testi originali di teoria melurgica sieno più antichi, è 
fuori dubbio. Si deplora che le distruzioni dei cenobi e delle relative 
biblioteche. causate dagl'incendi, dalle lotte religiose e dalle incursioni 
barbariche ci abbiano privati di tanti tesori (3). 

G. Papadopulos riporta, senza peró citare alcune fonte, che, sotto 
il nome di Damasceno, si conserva una grammatica di musica ο com- 


(1) Cfr. A. PAPADOPULOS-KERAMEUS in Byzantinische Zeitschrift, t. VIII 1898, 
- βυζαντινῆς ᾿Εκκλησιᾳστικῆς μουσικῆς ἐγχειρίδια : del periodo del sec. XI, egli dice, 
δὲν ὑπάρχουσι ϑεωρητικὰ καὶ πραχτικὰ ἐγχειρίδια, καὶ συνεπῶς ἀγνοοῦμεν τὴν μέχρι 
τοῦ XI αἰῶνος πρᾶξιν τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς. 

(2) O. FLEISCHER, Neumen Studien ο. c. t. ΤΙ pol 

(3) Un episodio della biografia di S. Nilo di Rossano ci mostra una delle cau- 
se della rovina di tanti mss. « Gli atei Agareni, scrive il ‘biografo, percorsero tut- 
ta Ja Calabria in lungo e in largo per un anno e la devastarono terribilmente; S' 
inoltrarono sino alle vicinanze del monastero di Mercurio, con animo di xon lascia- 
re traccia nè di monastero nè di monaci (MiGNE, PATR. GR. t, CXX ο, 64). E altro 
ve il biografo del medesimo santo riporta la dolorosa impressione del Beato Fan- 
tino che, presagendo le tremende incursioni dei Saraceni nell’ Italia meridionale, 
lamentava la perdita delle Chiese, dei monasteri e dei libri (P. GR. ivi, c. 57): 
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plesso di edat E on ο. e ο su pergame- 

ae! asc 1 ; ). titolo riportato 
a: ᾿Αρχὴ Nu e»t τν pa DE VEXVYe τῶν ἀνιόντων xol κατιόν. 
ui, σωμάτων Τ8 ^ B UT VAY, NM πάσης At povopiag. Questo però è 
ἡ titolo comune di una quantità di testi teoretici di epoca tardiva, 
il e già sì è notato e come si vedrà meglio nell’ elenco. | 
T medesimo santo Dottore il Papadopulos attribuisce con altri, ma 
sara fondamento, il testo che va sotto il. titolo di ᾿Αγιοπολίτης. 
Altri autori dal medesimo riportati come teoretici sono: Manuele Brien- 
nio, Giovanni Plusiadino (2), detto anche Cucumàs, Giovanni maistoro 
Cucuzeli, Giovanni Cladà, Pacomio Rusano il Rakendita (3), Demetrio 
Cantemiri, Cirillo Vescovo di Tino, Basilio Stefanidis, Crisanto Metro- 
polita di Durazzo, che scrisse il nuovo Metodo, θεωρητικὸν Ἠέγα, εἶε 
regola l'odierna melurgia bizantina nell’ Oriente (4). I loro testi, nella 
sostanza, si riducono ai tipi già da noi sopra esposti. 

Il presente elenco vuole offrire un assai modesto contributo per co- 
loro che volessero più a fondo penetrare nel complesso sistema di 
teoria melurgica, dove tuttora si notano delle lacune, non facili a col- 
marsi, per mancanza di testi didascalici antichi a noi non pervenuti (5). 


BIBLIOTECA NAZIONALE DI ATENE (6) 


1 ms. 885 - sec. xv  . Il titolo dei primi sette fogli è: 'Apy τῶν 
σημαδίων τῆς παπαδικῆς τέχνης. ᾿Αρχή, μέση, 
τέλος. 


(1) T. Παπαδόπουλος, “Ἱστορικὴ ἐπισκόπησις ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς, ο. 
C. p. 49. 


(2) A lui si attribuisce un celebre metodo didattico, consistente in un diagram- 


| mas dove sono esposte le successioni dei vari echi, e chiamato Τροχὸς ᾿Ιωάννου, 


Πλουσιαδιγοῦ : cfr. Χρυσάνϑονυ, ϑεωρητικὸν o. c. 8 92. - I. Παπαδόπου- 
λος, Ἱστορικὴ ἐπισχόπησις ο. ο. p. 62. 

(3) Di lui, scrive G. Papadopulos, si conserva una “Ερμηνεία σύντομος εἰς τὴν 
por moro μουσικήν. Questa fu edita la prima volta nel 1893 da un ms, della 
Iblioteca Marciana da Grizani Panaghioti in Νέᾳ ἡμέρᾳ a. 1901. n. 973. K. 
Sachos pubblicò il medesimo testo dal ms, n. 1000 del monastero di Iviron dell’A- 


th 
πο Φόρμεγξ, Aprile 1903, - Ἱστορικὴ ἐπισκόπησις, P. 59. 
(4) Ivi, p. 4r. : 


(5) 


1080 αἱ i Presente elenco è redatto direttamente sui mss. Per comodità dello stu- 
Cine il relativo catalogo. 
Za ) Κατάλογος τῶν χειρογράφων τῆς ᾿Εϑνικῆς βιβλιοϑήκης τῆς “Ἑλλάδος ὑπὸ 
Ἀχελιῶν 
06, Atene 1892, | 


33» Jero j 
Jerom, Lorenzo Tarno: L'antica melurgia bizantina. 
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᾿Αρχὴ σὺν deg τῶν σημαδίων τῆς φαλτικῆς ty. 
νης τῶν τε ἀνιόντων καὶ κατιόντων, ο μάτι, 
τε καὶ πνευμάτων καὶ πάσης Χβιρονοµίας τε χα) 
ἀπολουῦίας συντεϑειμένης εἰς αὐτὴν παρὰ τῶν 
κατὰ καιροὺς ἀναδειχϑέντων ποιητῶν παλαιῶν 
τε καὶ νέων. Segue un copioso elenco dei 
nomi di melografi. 


. Testo eguale al precedente. 


Testo eguale al precedente, 
Nei primi 20 fogli: διδασκαλία τῆς μουσικῆς 


τέχνης. 


Διδασκαλία τῆς μουσικῆς τέχνης. 

Διδασκαλία τῆς μουσικῆς τέχνης. 

Διδασκαλία τῆς μουσικῆς τέχνης. 

Διδασκαλία τῆς μουσικῆς τέχνης κατὰ τὸ σύ- 
στηµα ᾿Αχαχίου Χαλκεοπούλου. 

Διδασκαλία τῆς μουσικῆς τέχνης ἐν συντόμῳ. 
Διδασκαλία σύντομος τῶν σημαδίων τῆς μουσικῆς. 


Testo eguale al precedente. 


Διδασκαλία τῶν σηµαδίων τῆς μουσικῆς. 
Διδασκαλία τῆς μουσικῆς τέχνης: τί ἐστιν ἡ 
χειρονομία ; 

Διδασκαλία τῆς μουσικῆς τέχνης (1). 
᾿Αχρίβεια κατ᾽ ἐρώτησιν καὶ ἀπόκρισιν τῶν Tó- 
νων τῆς παπαδικῆς τέχνης, Fogl. 57 «Τοῦ 
ὁσίου Πατρὸς ἡμῶν Ἰωάννου τοῦ Δαμασκηνοῦ 
ἐρωταποκρίσεις τῆς παπαδικῆς τέχνης, περὶ ση: 
μαδίων καὶ τόνων καὶ φωνῶν καὶ πνευμάτων 
καὶ κρατημάτων καὶ παραλλαγῶν καὶ ὅσα ἐν 
τῇ παπαδικῇ τέχνῃ διαλαμβάνουσιν ». 
᾿Αχρίβεια καὶ διδασκαλία τῆς [μουσικῆς τέχνης 
κατὰ ἐρωταπόκρισιν τῶν τόνων καὶ σημαδίων 
καὶ φωνῶν τῆς παπαδικῆς τέχνης. 


XVII - Βιβλίον τῆς παπαδικῆς τέχνης περιέχον μαϑή- 


2 ms. 893 - sec. XVIII - 

3 ms. $897 - sec. XVII 

4 ms. 3898 - sec. XVIII 

5 ms. 899 - sec. XVI 

6 ms. 0901 - sec. XVIII 

7 ms. 902 - a. 1696 

8 ms. 904 - sec. xv 

9 ms. 917 - sec. XVI 
IO ms. 9I9 - sec. XVII 
II ms. 920 - sec, XIX - 
I2 ms. 0921 - Sec. XVIII 
I3 mS. 930 - sec. XVIII - 
I4 ms. 935 - sec, XVII 
I5 MS. 939 - sec. XVIII - 
16 ms. 965 - sec. XVIII 
17 ms. 968 - sec. xvi 
18 ms. 972 - sec, 

E E O EAE 


(1) Eguale testo trovasi 


949 sec, XIX, 9 


961 sec. XVIII 


50 sec, XVIII, 
; 964 Sec. XVII 


nei mss. 941 sec, XVII, 944 sec. XVII, 945 sec. XV 
951 sec. XVIII, 952 sec. XVIII, 953 sec. XVID 
» 969 sec. XIX, 


ματα νέα wal παλαιά. 


II, 


IND 
ὭΡΗΙ 
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BIBLIOTECHE DEL ΜΟΝΤΕ AtHos 


MONASTERO DI STAVRONIKITA (1) 
sec. XVII - Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης, 


rg ms 104 > Σημάδια τῇ 7 
ms. 165 - SEC XVII - Anpa τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 
20 ms. 167 - 880, XVII - Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης, 
s ms, 168 - sec. XVII - Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 
2 ms. 
MONASTERO DI PANTOCRATOR (2) 
ϱ ms. 202 - Sec. XVII - Σημάδια τῆς φαλτικῆς, 
24 ms. 206 - sec. XVIII - Σημάδια τῆς φαλτικῆς τέχνης. 
MONASTERO DI FILOTEO 
25 ms. 122 - sec. XV - Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 
MONASTERO DI CUTLUMUSI 
26 ms. 397 - sec. XVII - Σημάδια τῆς φαλτικῆς τέχνης. 


27 ms. 447 - sec. XVIII - ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν σημαδίων τῆς φαλ- 
| τικῆς τέχνης τῶν τε ἀνιόντων xol κατιόντων, 
σωμάτων τε καὶ πνευμάτων xal πάσης χειρο- 
νομίας καὶ ἀχολουϑίας συντεϑειμένης εἰς αὐτὴν 
παρὰ τῶν κατὰ καιροὺς ἀναδειχϑέντων ποιητῶν 
παλαιῶν τε καὶ νέων. 
28 ms. 449 - sec. xv - Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 


MONASTERO DI IBIRON (3) 


79 mS. 951 - sec. XVII - Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 

09 ms, 956 - sec, xvi - Σημάδια τῆς φαλτικῆς τέχνης. 

31 Ms. 961 - sec, XVII - Σημάδια τῆς φαλτικῆς τέχνης. 

3? ms. 968 - sec, xvm - Προπαιδεία τῆς ἐκκλησιαστικῆς μοῦσικῆς. 

33 T$. 970 . sec. χγπ - Σημάδια τῆς φαλτικῆς τέχνης. 

34 ms. ο δες XV. ..- Προπαιδεία τῆς ἐκκλησιαστικὴς μουσικῆς, ση: 
μάδια τῆς παπαδικῆς. 


Sa Catalogue of the Greek Manuscripts on Mount Athos by SPYR P. LAMBROS 

"ondge 1895. Vo]. I 
(2) Ivi, 

(3) 


SPyR, LAMBROS, ο, Valli, 


62 


ms. 974 
ms. 983 
ms. 985 
ms. 987 
ms. 993 
ms. 0998 
ms, 1000 
ms. 1003 
ms. IOOS8 - 
ms. 1000 
ms. IOIO 
ms. IOI9 
ms. Τορά - 
ms. 1030 
ms. 1033 
ms. IO34 - 
ms. 1039 
ms. 1049 - 
ms. 1052 - 
ms. 1062 
ms. 1069 
ns. 1076 
ms. ΙΟΟΟ 
ms. ITOÓ - 
ms. QOI 
ms. 902 
Mms. 903 
ms. 13 


SEC. 


x 
£ 
1 


7 
= 


* 
7 


DA a 
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Σημάδια τῆς ἐχχλησιαστικῆς μουσιχῆς. 
Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 
Σημάδια τῆς παπαδικῆς τέχνης. 
Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 


Προπαιδεία 


τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς. 


Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 


Προπαιδεία 
Προπαιδεία 
Προπαιδεία 
Προπαιδεία 


- Προπαιδεία 


Προπαιδεία 
Προπαιδεία 
Προπαιδεία 
Προπαιδεία 
Προπαιδεία 
Προπαιδεία 


- Ἡροπαιδεία 


Προπαιδεία 


ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς, 
μουσικῆς τέχνης. 

ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς, 
ἐκκλησιαστικῆς 
ἐκχλησιαστικῆς 
ἐκκλησιαστικῆς 
ἐκχλησιαστικῆς 


τῆς 
τής 
τῆς 
τῆς 
τής 
τῆς 
τῆς 
τῆς 
τῆς 
τῆς 
τῆς 
τής 
πάνυ ὠφέλιμος χῦρ Ιωάννου 


μουσιχῆς. 
μουσικῆς. 
μουσικῆς. 
μουσικῆς. 
ἐχκλησιαστικῆς μουσικῆς. 
ἐχχλησιαστικῆς Ϊ 


ἐκκλησιαστικῆς 


μουσικῆς. 
μουσικής. 
ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς. 


ἐκκλησιαστικῆς μουσιχῆς. 


«1 
O 
οι 


Κουχουζέλη καὶ μάλιστα ἔντεχνος. 
Σημάδια τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 


Ἡροπαιδεία 
Προπαιδεία 
Προπαιδεία 


τῆς ἐχχλησιαστικῆς μουσικῆς. 
τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς. 
τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς. 


Σημάδια τῆς μουσικῆς τέχνης. 


MONASTERO DI S. PANTELEIMON (1) 


Sec. XVIII - Παπαδικὴ τέχνη. 
sec. XIX - Παπαδικὴ τέχνη. 


Sec, 


XIX 


- Παπαδικὴ τέχνη. 


Monastero DI CAUSOCALIVI (2). 


sec. XVI - ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν σημαδίων τῆς pa- 
τικῆς τέχνης τῶν τε ἀνιόντων xal κατιόντων; 
σωμάτων τε xol πνευμάτων xol πάσης χειρονο- 


(1) Ivi Vol. II. 
(2) Ivi Vol. II 


| . E la Comunit 
lurgia. Essa infatti è formata 


è la divulgazione delle Iconi 


à celebre per la Iconografia, più che per la me- 
quasi esclusivamente di pittori. Il loro compito geniale 
; * 1n questa arte sono assai valenti, 
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μίας τε xal ἀκολουϑίας συντεϑειμένης οἷς αὐτὴν 
παρὰ τῶν κατὰ παιροὺς ἀναδειγ ϑέντων ποιητῶν 
παλαιῶν τε καὶ νέων, | 


MONASTERO DI VATOPEDI (1) 


xvi - ᾿Ἀρχὴ τῶν σημαδίων τῆς μουσικῆς ἐπιστήμης 


τῶν τε ἀνιόντων xal κατιόντων, σωμάτων: ts 
καὶ πνευμάτων xal πάσης. Χειρονοµίας' ᾿Αρχὴ 
μέση, τέλος. : 


- Ἀρχὴ τῶν σηµαδίων τῆς μουσικῆς τέχνης’ ᾿Αρ- 


Lý, μέση, τέλος. 

Σημάδια συντεθέντα ἐντέχνως παρὰ τοῦ Za- 
σκάλου xai μαΐστορος Κουκουζέλη. 

Παπαδικὴ περιέχουσα τὰ σημάδια τῆς μουσικῆς 
τέχνης. ᾿Αρχή, μέση, τέλος. 

᾿Αρχὴ τῶν σημαδοφώνων τῆς μουσικῆς τέχνης. 
Σημάδια τῆς μουσικῆς τέχνης. 

Σημάδια τῆς μουσικῆς τέχνης. 

Τὰ σηµαδόφωνα τῆς ψαλτικῆς τέχνης. 


e , ὧν - x x 
- Ερμηνεία τῶν παραλλαγῶν, καὶ ϑεωρητικὸν 


τῆς μουσικῆς τέχνης. 


DELLA GRANDE LAURA (2). 


᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν σημαδίων τῆς pov- 
σικῆς τέχνης, μέϑοδος πάνυ ὠφέλιμος τοῦ OTt- 
χηραρίου. 

᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ τῶν σημαδίων τῆς φαλτικῆς 
τέχνης τῶν ἀνιόντων τε καὶ κατιόντων, σωμᾶ- 
των καὶ πνευμάτων xal πάσης χειρονομίας xal 
ἀκολουϑίας συντεϑειμένης sig αὐτὴν παρὰ τῶν 


κατὰ καιροὺς ἀναδειχϑέντων ποιητῶν παλαιῶν 


63 ms. 1277 - BEC. 
54 ms. 1434 - Sec XVIII 
ιν te vin - 
56 ms 1438 - sec. XVIII - 
67 ms. 1439 - Sec. XVIII - 
68 ms. 1449 - Sec. XVII - 
69 ms. 1450 - sec. XVI - 
70 ms. 1495 - Sec. XV - 
7I ms. 1407 - Sec. XV 

MONASTERO 
71 ms. 590 - sec. XVIII - 
72 ms. 635 - sec. xv - 
za RM 


Us (1) SoPHRONIOs E 
rary of the Monas 


(2) 


ὕτρατε 3 


τε xal νέων, anno 1436. 


USTRATIADES, Catalogue of the greek manuscripts in the 

K tery of Vatopedi on Mt Athos, Cambridge 1934. 

σος τῶν κωδίκων τῆς μεγίστης Λαύρας ὑπὸ Σωφρονίου Eù- 
50, Parigi 1925, 
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xiv. - Σημάδια τινὰ τῆς μουσικής συντεθέντα παρὰ 
Ἰωάννου Κουχουζέλη (1). 

Παπαδική' σημάδια τῆς μουσιχῆς τέχνης. 
Μετροφωνία ᾿Ιωάννου τοῦ Δαμασχηνοῦ' σημάδια 
συντεθέντα εἷς τοὺς ὀχτὼ ἤχους ὑπὸ Kovxov. 
ζέλη. 

᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν σημαδίων τῆς παπαδι. 
κῆς τέχνης φαλλόμενα (2) xat ἦχον, ἀρχή, μέ- 
ση καὶ τέλος, σύστημα πάντων τῶν σημαδίων τῶν 
ἀνιόντων καὶ κατιόντων τὸ ἶσον ἐστὶν ἐμμελέσ. 
τατον, οὐχ ἧττον δὲ ἄφωνον, ὅτι φωνὴν οὐχ ἔχει' 
φωνεῖται μὲν ob μετρεῖται δέ. 

Σημάδια φαλλόμενα κατ ἦχον συντεθέντα ἐν. 
τέχνως παρὰ τοῦ μαΐστορος Xp. Ἰωάννου τοῦ 
[ζουκουζέλη. Μέθοδος τῆς μετροφωνίας Tpnyo- 
piov Μὀπούνη' ἑτέρα Μέθοδος τῆς καλοφωνίας. 
Μέθοδος πανϑαύμαστος Kuptov Ξένου τοῦ Ko- 
PON’ ἑτέρα Μέθοδος τῶν νεανισμάτων καὶ τε- 
ρετισμάτων τοῦ αὐτοῦ. 

78 ms. 1784 --sec. xvi - ᾿Αρχή, μέση, τέλος (3). 


73 ms, 1059 - Sec. 


74 ms. 1184 - sec XV. : 
75 ms, 1258 - sec. XVII - 


76 ms, 1269 - sec. XV 


77 ms. 1475 - sec. XVII 


BIBLIOTECA PATRIARCALE DI GERUSALEMME (4) 


79 ms. 296 - sec, xvi - ᾿Αδήλου ἀφήγησις περὶ ἀρχῆς xat προόδου τῆς 
μουσικῆς, καὶ ϑεωρητιχὸν τῆς ἐκκλησιαστικῆς 
μουσικῆς, οὗ 7| ἀρχὴ τῆς μουσικῆς ἣν εἶπον ov- 
νέχειαν. 


is (1) E' un ms. cartaceo dal sec, XV-XVI, benché nel catalogo figuri del sec. 
Ne ha il medesimo materiale teoretico e liturgico del Barberiniano greco 300, V. 
P | μεν mette come titolo: ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ καὶ τῶν κατΊχων xe 
ῥραγαριων᾽ ποίημα τοῦ Κυρίου Χρυσάφου τοῦ moo 
À τοψάλτου. 
(2) Ψαλλομένων, ο 
E (3) Farina Come risulta dal titolo, piuttosto comune; ció non ostante il 
4 A ΜΝ i Ke che yisito la biblioteca nel r9or, credette di trovarvi non so che 
τ Ate afi A infatti sulla fodera del codice che il ms. melurgico rappresenta 
AT s t s στανμὸς τῆς Υραφῆς »; in realtà non ha affatto nulla di speciale, πὲ in ri- 
(4) “Ie gle né in riguardo al contenuto melurgico. 
Ροσολυμιτικὴ βιβλιοθήκη, κατάλογος τῶν ἑλληνικῶν κωδίχων τῆς κυρίως 


πατριαρχικῆς βιβλιοθήκης € ; 
do, 1691, vol, ? Mens ὑπὸ A. Παπαδοπούλου-Κεραμέως, Pietrogra 


A ο ο ο ων. ΛΤρΛἾττὭπππη ο" 


τ NE “Ἔν 


go ms 624 - Sec. XVI - Σημάδια ψαλλόμενα κατ’ 
Ρονομίας καὶ συνϑέσεως, 
ροῦ ᾿Ιωάννου τοῦ Κουκουζέλη καὶ μαΐστορος, 

gr ms. 804 - sec. xvm - Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν σηµαδίων τῆς ψαλ- 
τικῆς τέχνης, τῶν te ἀνιόντων καὶ Χατιόντων, 
σωμάτων τε καὶ πνευμάτων καὶ πάσης χειρονο- 
μίας τε καὶ ἀχολουϑίας συντεθειμένης 
παρὰ τῶν Χατὰ καιροὺς ἀναδειχϑέντω 
παλαιῶν τε καὶ νέων, 
᾿Αρχὴ τῆς ἐξηγητῆς παραλλαγῆς ἀρχομένης 
καὶ κατερχομένης καὶ αἴνϑις ἀνερχομένης pé- 
Χρι τῆς ἑπταφωνίας (τ). 

Σημάδια συντεθέντα παρὰ xp ᾿Ιωάννου τοῦ 
Κουκουζέλη. καὶ μαΐστορος ἔντεχνον καὶ ὀκτάπ- 
χον. 

“Ἑτέρα μέϑοδος ὀχτάηχος, 

82 ms. δΙ5 - sec. XVII - ᾿Αρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν σημαδίων τῆς µου- 
σικῆς τέχνης τῶν τε ἀνιόντων καὶ κατιόντων, 
σωμάτων τε καὶ πνευμάτων. 
᾿Αρχὴ τῆς ἡδυτάτης καὶ ὠφελιμωτάτης παραλ- 
λαγῆς. 
᾿Αρχὴ τῶν κατ ἦχον ἠχημάτων καὶ νεανισμά- 
των, 

83 ms. 800 - sec. XVIII - ᾿Εγχειρίδια παλαιὰ πρὸς ἐχμάνησιν τῆς ἐκκλη- 

σιαστικῆς μουσικῆς. 

Τοῦ ὁσίου πατρὸς ἡμῶν ᾿Ιωάννου τοῦ Δαμασκη- 

νοῦ ἐρωταποχρίσεις τῆς παπαδικῆς τέχνης περὶ 

σημαδίων καὶ τόνων καὶ φωνῶν, καὶ πνευμά- 
των καὶ παραλλαγῶν, καὶ ὅσα ἐν τῇ παπαδι- 
xý τέχνῃ διαλαμβάνουσι. 

᾿Αρχὴ «᾿Εγὼ μέν, ὦ παῖδές ἐμοὶ ποϑεινόταποι...» 

Περὶ πνευμάτων « Πνεύματα δὲ λέγονται... 

Περὶ φϑορῶν « “Axovoov καὶ περὶ φϑορῶν' po- 

pà λέγεται... 

᾿Αρχὴ τῆς διπλοφωνίας' ἑτέρα μέθοδο. 6 

"Ερμηνεία τῆς παραλλαγῆς τοῦ Κουκουζέλη τοῦ 

τροχοῦ. 


ἦχον μετὰ πάσης χει- 
ποιηθέντα παρὰ yy- 


εἰς αὐτὴν 
y ποιητῶν 


Dee SAR 


(1) Ἱεροσολυμιτικὴ βιβλιοϑήκη, vol, V. 
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Ἐρωταπόχρισις τῆς ὑπορροῆς. «᾿Βρώτησις: Ὑ. 
πορροὴ τί ἐστι; 

Μέϑοδος elg μαϑητὴν ὠφελιμωτάτη «᾽Απὸ τοῦ 
πρώτου ἤχου ἐὰν κατέβης... ». 

Μέϑοδος ὠφέλιμος εἰς τὴν τέχνην. 

᾽Ακρίβεια κατ ἐρώτησιν καὶ ἀπόχρισιν τῶν τό. 
νων τῆς παπαδικῆς τέχνης. 

Περὶ τοῦ σείσµατος τοῦ λεγομένου εἰς τὸ ἆσμα- 
τικὸν. 

Τοῦ σοφωτάτου καὶ λογιωτάτου ἐν ἱερομονάγοις 
κυροῦ Γαβριὴλ ἐξήγησις πάνυ ὠφέλιμος περὶ 
τοῦ τί ἐστι φαλτική ; καὶ περὶ τῆς ἐπυμολογίας 
τῶν σημαδίων ταύτης καὶ ἑτέρων πολλῶν yp. 
σίμων καὶ ἀναγκαίων. 

Μανουὴλ Λαμπαδαρίου τοῦ Χρυσάφου περὶ τῶν 
ἐνδεωρουμένων τῇ φαλτικῇ τέχνῃ καὶ ὧν φρο- 
νοῦαι κακῶς τινες περὶ αὐτῶν (τ). 


i È ma con materiale didattico, sui tipi suesposti, si hanno anche in altri 
ro σα τ το Notiamo ad esempio la Scuola Teologica di Chalki, nel Bosfo- 
e Tm CHASE d ue ETAS N. 27 sec. XVII; N. 146 sec. XVII; N, 16 sec. XIX 
RN sii ας di Blatèon, a Salonicco, col ms. N. 46 a. 1595 
. vi SI * HILLYARD, Some byzantine Paros and 
ife men in Zexdate, ME Pen id hne musical manuscripts at Far 
ella Bibli ; m a 9 
ei cara visa oltre í già riportati, si trovano il ms. Vatic. grec. 2322 
XV-XVI, ᾿Αρχή 317 del sec. XIX. Nella Bibl. Marciana di Venezia il ms. 141 δες. 
dou ο ορ i ls ση, τέλος, Altri trattati si hanno m mS SIT CXLI, CLVI; 
δος #4; cl. VI, cod. II, III, V, VI, VIII, X | 


Tralasciamo, perchè pi; Kit | 
cidente, » perchè più noti, i mss, di teoria delle altre biblioteche dell’ Oc 


[DIAGRAMMI MELURGICI PEL SOLFEGGIO DELL’ ÓCTORCED 


Chiudiamo i saggi di teoria melurgica con tre diagrammi. Il pri- 


è riportato dal cod. Vat. gr. 791 (1), come chiusa della parte tali 
e gli altri due sono dei celebri Maestri Giovanni Cataldi 
tica, st Le 
νά ni Plusiadino. 


Essi rappresentano dei veri quadri sinottici, dove con maestria è e- 
sposta praticamente ο e d A dell octoecho, quadri ^n 
fatti non riguardano n | a Ν᾽ : z e nove indicanti intervall; 
ascendenti ο discendenti, nè i segni di chironomia, ma solo le martirie 
o chiavi dei vari echi e lo svolgimento degli ‘otto toni. 

Questi prospetti mettono sotto gli occhi dei principianti la succes- 
sione delle varie scale. Si comincia dalla scala del tono primo dorio, 
come base, € si procede sino al tono ottavo; si riprende nel secondo 
giro, come base, la scala di tono secondo lidio, e si procede sino alla 
ale del tono primo; quindi nel terzo giro si prende di bel nuovo la 
scala del tono terzo frigio e si procede sino alla scala del tono secon- 
do, e così di seguito. 

I prospetti si potrebbero forse assomigliare un poco a quelli della 
musica occidentale, che espongono p. e. la successione delle tonalità 
maggiori con ἵ diesis, che procedono di quinta in quinta, e la succes- 
sione delle medesime tonalità maggiori con i bemolli, che procedono 
di quarta in quarta e simili. | 

Questi quadri, più o meno complessi, non sono infrequenti alla fi- 
ne di testi teoretici. Anzi pare che quasi ognuno di essi abbia para- 
digmi propri e proprie figurazioni; come d'altronde si fa anche oggi 
nell'insegnamento di materie astruse e complicate, che si vogliono sem- 
plificare, Essi presentano forme varie (2). 


(1) Il ms, viene messo dal Gaisser al sec. XIV. Il medesimo anzi lo chiama 
«le plus ancien ms. où nous l'eussions trouvée ». (GaissER, Le système musicale de 
l'Eglise grecque p. 78). Veramente l'esame della paleografia musicale del codice 
P direbbe più tardivo e probabilmente del principio del sec. XVI: cfr. le varie 
"produzioni pp, 174-182, 
| (2) Cfr. T. Παπαδόπουλο ς, Ἱστορικὴ ἜἘπισχόπησις... 9. c figure III, IV. 
μα EE Τά χος, Παρασημαντιχὴ... o. c. tav. XII riportata dal ms. 968 sec. XVII, 
no le i T ibi Nazion. di Atene, È un ocfogramma; sui quattro righi superior: ^ 
dei Lesen dei quattro onı autentici; e sui quattro righi inferiori le eta: 
melodica: pi Plagali, L'octegramma è trasversato in tutte le parti dal a iw 
co del] ' dag ἑσπερινὰς ἡμῶν εὐχὰς πρόσδεξαι, ἅγιε Κύριε. E un esempio pr 
* evoluzione delle tonalità. Cfr. anche TiBaT, Monuments... 0. €. Ἐν III, dove 


34. Jero 
m. Lorenzo TARDO: L'antica melurgia bizantina. 
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Figura I, — I SoLFEGGI DEGLI. OTTO ΤΟΝΙ 


È una ie di Pa 
nen. ii di albero a tronco diritto e slanciato, con quattro 
a sE equidistanti e paralleli fra loro. Sui rami sono esposte 

τ quattro toni semplici con i rispettivi plagali. 


—MÓ— ———— 


è riportato, ‘evi diffs. 
ος an, il τροχὸς di Cucuzeli dal ms. DCCXI sec. XVII 
trop. DCCXI. “Copulos-Kerameus e il solfeggio di Plusiadino dal cod. Pe- 
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1 ΄ ον 
Ιωαννον μαὶ 


στορος 


ὑποφρύγιος ὑπομιξολύδνος. 


Figura IL, - «RUOTA > DI GIOVANNI CUCUZELLI 


η ' kd H - 
È una grande ruota (1) con altre due piccole a destra e due a sinistra, 
Sopra e sotto sono descritte le formole di ciascuna scala con i relativi 


nomi, le fikorè e le dipendenze degli otto echi fra di loro. 


iL e I 


(ϱ) Γ Παπαδόπουλος, Συμβολαὶ.. ο. c. pp. 264-265. — Χρυσάνϑου, ου 
332,0, €; Pp. 20-21, Questa figura trovasi anche nel ms. 1495, Sec. XV, ‘di Vato- 


edites : Au 
Pedi, e in non pochi altri di epoca tardiva. 


: ολες V ^ 


Fi : 
zgura [I]. - «SOLFEGGIO » DI GIOVANNI PLUSIADINO 


E pd wd ΠΡῸΣ nei piccoli anelli. Nei cerchietti della testa- 
cerdote Giovanni Plusiadi Sentrali δι legge: «dottissimo solfeggio del Sa- 
DR AN SUR. ino»; a lui si attribuiscono altri testi teoretici, 

, non aggiungono nulla a quelli da noi riportati. 


NOZIONI PRELIMINARI 


i. — Scopo del presente manuale è di mettere lo studioso nella 
condizione di poter conoscere e leggere la melurgia bizantina antica 
e moderna. s 

Si è cercato di semplificare le nozioni per non aggravare e com- 
plicare la parte didascalica ; ogni regola ha la sua applicazione sul pen- 
tagramma ; le tavole sinottiche completano e ricapitolano le varie espo- 
sizioni teoretiche. 1 | 

Si & tenuto conto anche del sistema della semiografia moderna, 
perchè, come è noto, è la medesima dell’ antica, sebbene modificata dal 
Crisanto nel 1814 nella sua così detta riforma del Mega Theoriticon. 
Le regole che lo riguardano, sono segnate sotto il titolo : Crisanto (1). 

Opportuni riferimenti chiariscono il significato delle singole note. 


2. — Nella musica bizantina antica e moderna non esiste rigo al- 
cuno, nè tetragramma, nè pentagramma; alcuni segni, posti secondo de- 
terminate regole, ci dànno i vari intervalli di seconda, di terza, di quarta, 
di quinta, di sesta ecc. | 

Le note musicali ora sono chiamate: pa vu ga di ke zo ni pa 
€ corrispondono alla nomenclatura : re mi fa sol la si do re. 


———— 


(1) Per la conoscenza della musica attuale, oltre il θεωρητικὸν Μέγα di Cri- 
“anto, ristampato in Atene 1911, cfr. anche Φωκαεύς, Μουσικὸν ἐγκόλπιον, in 
ών Tessalonica, 1879; A. Τσικνοπούλου, Γραμματικὴ τῆς βυζαντινῆς 
Lois, Atene 1897; K, Παπαδ ημητρίου, Μελωδικαὶ ἀσκήσεις βυζαντινῆς 3 
ΟΣ πραχτικὴ μέϑοδος, Atene 1933; J. B. REBOURS, Trailé de psaltique, théo- ο 

εἰ Pratique du chant dans ?' Église grecque, Parigi 1906, : 
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Senza entrare nel campo delle discussioni filologiche, perchè 
, questo i] luogo, ricordiamo semplicemente agli studiosi che il ioni 
jo, 0 meglio » pe Be mper qas Chiesa e di tutti gl innografi bi 
rantini, anzi dei primi secoli dell era volgare e degli stessi Evangeli 
» redatta peu ronetice oggi in uso neil Oriente greco. E' facile ciò 
constatare osservando innumerevoli epigrafi tuttora esistenti nell Orien- 
» nello stesso Occidente, dove vissero e si svilupparono colonie gre- 


e, come à Roma e nella Magna Grecia bizantina, 

Sarebbe perciò un Bisio errore voler cantare o semplicemente ana- 
lizzare questi antichi canti bizantini con la pronunzia, così detta eras- 
piana, sciogliendo i dittonghi. Il musicista non vi troverebbe nè ritmo, 
nè melodia scorrevole (1). 


te 


s, Come per la nomenclatura, così anche per le chiavi, µαρτυ- 
ρίαι, sono state prese le prime lettere dell’ alfabeto: ἦχος α΄ = tono I, 
Base re; ἦχος β΄ = tono Il, base mi; ἦχος γ΄ = tono III, base fa; 
ἦχος ΠΠ tono IV, base «οὐ, ecc. Quindi il segno α΄ indica che la pri- 
ma nota sul pentagramma è ve, il segno β΄ indica che la prima nota 
sul pentagramma è mi, e così di seguito. 
I quattro toni plagali sono espressi così : 
ἦχος πλάγιος α΄. plagale del primo tono cioè V; 
ἦχος πλάγιος β΄. plagale del secondo tono cioè MIS 
ἦχος πλάγιος γ΄. plagale del terzo tono cioè VII, detto comune- 
mente βαρύς; 
ἦχος πλάγιος δ΄. plagale del quarto tono cioè VIII. 


6. — In riguardo al cronos, ciascuna nota semplice viene tradot- 
ta nella musica figurata col valore della croma usuale, e corrisponde al 
così detto mpo tagliato o a cappella della musica sacra; questo però 


EDU S [ _ 


(1) Questa stessa pronunzia viene notata in alcuni antichi mss. di musica gre- 


E pe portano strofe di canti greci, alcune delle quali sono poi passate 
al f, E ES gregoriano. Cfr. tra gli altri mss. il Regin. lat. 215 deli a. 877; che 
atine 1 r m la Dossologia e il credo in greco, ma con la trascrizione 1n Jettere 
a E... ucenti la fonetica greca ; il ms. Vatic. lat. 10673; che al f. 55 3 p 
IOTTI BE della Settimana S. con la trascrizione 1N lettere latine; O. E 
Bos Sa e latine ο. c. p. 14 e segg, dove sono riportate molte μὲ" 
con i ditto BE greche con trascrizione latina riproducente la fonetica grec 
Nghi legati ecc, 


w X00 c 
i sticherarici, iymologict e salmodiet ; nei papadici ο me RE, 
damento grave € maestoso, ogni nota viene tradotta co]. 
„alore di una semiminima, a meno che non vi siano altri segni ritmi. 
va ; 
: che ne modifichino il tempo, il valore esecutivo però è sempre 


quello equivalente al tempo taghato. 


nei cant 
che amano un an 


7, — 1 teoretici bizantini danno una generale divisione dei segni 
distinguono in corpi e spiriti σώματα καὶ πνεύματα, Chia. 
mano corpi | segni, che possono essere adoperati da: soli» chiamano 
spiriti i segni, che non si adoperano mai da soli, ma sempre in con. 
giunzione con altri segni, che sono precisamente i cosi detti corpi, 
Noi daremo di ciascun segno il valore diastematico e le regole 
del loro uso, senza più accennare alla distinzione suddetta, 


‘musicali, € li 


$. — Per comodità degli studiosi riportiamo in nota la didascalia 


dei testi teoretici, che designamo con le lettere seguenti: E e 
i "s en ο 


A. Barberino greco n. 300. 

Messinese n. 154. 

. Vaticano greco n. 372, 

. Vallicelliano CXV. 

ms. 1656 della Grande Lavra. 

ms. 610 Jerom. Gabriele della Grande Laura. 

. ms. 811 S. Sepolcro (ora nel metochion del Fanar). 
ms. Vaticano greco 79r. | 

ms. Ottoboniano greco 317. 


ms, 310 del Monastero di S. Caterina nel M. Sinai. 


DI 


lee 


e 
9 el A 
re mU dan a 


v ae ιά ME 


ECT QUEM 


c 


CAPO I 


VUMERO DIVISIONE E VALORE DEI SEGNI MUSIC 
ALI: 


_ I segni o le note musicali della semiografa p; | 
8 per indicare gli intervalli ascendenti, OE a bizantina 
scendenti, φωναὶ κατιοῦσαι, ed uno che non esprime iere 5 per 
ma ripete semplicemente la nota precedente, e che perciò dice intervallo, 
vale a dire eguale, ed ha questa forma: 651 2507 (τ), 


L60V ©. 


B2. — Φωναὶ ἀνιοῦσαι, SEGNI ASCENDENTI. 


I segni ascendenti sono 8: ὀλίγον, oligon, ὀξεῖα, oxia, πεταστή, pe 
4 , D : t 7 y 
tasti, κούφισμα, cufisma, πελαστόν, Delastón, κεντήματα, kentimata, χέντημα 
. e 9 07% Hi e , ? 
bintima, ὑψηλή, ipsi). Essi sono comuni a tutte le semiografie delle 


varie epoche. 


L’ oltgon dà l'intervallo di 
seconda, come re-mi (2). E' il 
segno piü usato nelle forme a- 
scendenti, specialmente in com- 


1) ὀλιγον T 


ma, i kentimata e la petastì. 


| Y) C. p. 170, ἡ ἴση φωνὴν οὐ κέκτηται οὔτε ἀνιοῦσαν, οὔτε κατιοῦσαν. 
. P. 190, τὸ ἶσον ἄκραν ἰσότητα τηρεῖ, καὶ ἐπὶ v αὐτὸ ἵσταται, μέχρις ἂν τε 


τῶν ἁγιόντων ἢ κατιόντων σημαδίων. Nei mss. si trova ἡ ἴση e τὸ ἴσον. 
p p. 151, διὰ πάσης τῆς ἀναβάσεως ψάλλεται τὸ ὀλίγον. F. 
σϑαι bs. Powy μίαν ἀνιοῦσαν. F. p. 190, ὀλίγον λέγε 

TXety ὁ y Dr φωνὴν μίαν. E. p. 213; ὀλίγον χαλεῖται 
ER. καὶ ἐν τούτῳ τὴν τοιαύτην ἐπωνυμίαν κέκτη 
| val ἡμέρως ἐπάνω τοῦ ἴσου. 


posizione coll ipsili, col kènti- 


p. 186, τὸ. 
ται διὰ τὸ ὀλίγον ἐξέρχε Ἢ 
διὰ τὸ ἐπάνω τοῦ ἴσου è — 
ται διὰ τὸ ὀλίγον Ἢ 
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L'ox:a dà l'intervallo di seconda, Non 
può stare che con sillaba accentata ; 
regola di ortografia : è il segno dell’ac 
cento acuto trasportato nella musica ( i) 
Nei gruppi melismatici, dove non sj 
Dando sillabe, indica sempre nota ας. 
centata. 


3) πεταστη 2, La 2e/as dà pure l'intervallo di seconda, 
Rappresenta la nota più elevata di un qualsiasi 
inciso melodico, dopo il quale si discende, 
Dopo la pezastì infatti segue sempre una no. 
ta di valore discendente (2). — Alcuni basan- 
dosi sulla definizione dei teoretici, congiun- 
gono la fetastì con la nota seguente mediante 


mer e eC 


una specie di appoggiatura RM . 


Il cúfisma dà V intervallo di secon 
assai di rado, ha suono leggero; p 
viene posto sotto sillaba atona, perciò, | 
guardo all'effetto, rappresenta il ‘cor trari 
1 ὀξεῖα ; trovasi piuttosto πε] genere melisma- 
tico (3). $ 


αἱ 
Tow 
"A de 


(1) E. p. 213, ὀξεῖα λέγεται διὰ τὸ ὀξέως τίϑεσϑαι, καὶ de gov nv 
F. p. 186, ἡ ὀξεῖα ἔχει φωνὴν μίαν ἀνιοῦσαν. à š È 

(2) E. p. 213, ἢ πεταστὴ λέγεται διὰ τὸ ὡς Rege va oa τινε καὶ ὁμαλί 
ριτίϑεσθαι, καὶ ποτὲ μὲν ἔσω ποτὲ δὲ ἔξω πετᾶσϑαι, ὡς ὑπὸ τοῦ π repe τς 
vos κούφου ἐλαυνομένη ἔνϑεν καὶ ἔνϑεν, χαϑὼς πάντες ἐπίστασδε. F. 
ται ἡ φωνὴ καὶ κινεῖ τὴν χεῖρα ὣς πτέρυγα. M 

Nel Manuale del Tillyard (Handbook of middle byzantine m musical nota 
penhague 1935 p. 1) la πεταστὴ viene sempre tradotta col enl a een t 
come spesso trovasi sopra sillaba afona, preferiamo tradurla | 5 n d 


la sillaba è accentata, e lasciarla senza, quando sta sopra sillab: 


Roi F. p. 191, τὴν φωνὴν τοῦ κουφίσματος ἐλαφρῶς δεῖ καὶ y ME 
μετὰ τόνου διὰ τοῦτο γὰρ κούφισμα. 6, Ρ. 173, τὸ χούφισ a pue 
δείξῃ τὸν ψάλλοντα Ni 


ὥστε χουφίσαι τὴν φωνὴν T ἐξηχεῖται. Ee 
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“gioia 3% y Il Pelastón dà 1’ inter- 
vallo di seconda. Non si 
trova, ordinariamente, 


che nei gruppi unito ad 

———3altri segni, indicando la 

CN 4 223 ç- 39 nota accentata: per soli- 

| | to perciò s'incontra nel. 

lo stile fiorito, ci, alleluiatici o in altri 


tiche (1) 


come p. e. nei versetti salmodi 
generi di canti di forme calofoniche o melisma 


, 
6) χεντηματα νι vU. mo I kentimata dànno l'in- 


tervallo di seconda. Non 
vogliono sotto di sè sil. 
laba e non vanno mai 
adoperati da soli. Si tro- 
vano o sopra, o sotto, o 


a fianco alla nota a cui si uniscono (2) 


7) κέντημα CE OVU ES n kèntima dà l intervallo di 


terza, ovvero, di quarta, secon- 
mi e re ce τος οι ασ a sa posizione (3). Esso 
Ean T — non si adopera se non unito ad 
AG SA ETES L i 

| ! altri segni; per solito lo tro- 
viamo con l'oZigoz, colla petas, 
con l'oxia o colla varia o col cràtima (4), come nel presente esempio. 


Il kéntima se è posto accanto all’ ogon, all'oxia ed alla varie dà 


(1),F. p. τοι, τὸ πελασϑὸν πεταστὸν ἦν χρεῖττον λέγεσϑαι' εἰς ὅσα γὰρ ἐστὶ χρή- 
σιμος ἢ πεταστὴ εἰς τοσαῦτα καὶ τὸ πελασϑόν, πλὴν ὀλίγων τινῶν. Dicesi poi meda. 
σϑὸν ε πελαστόν. | i : 

(2) C. p. τοι» E. p: ιϑό, τὰ δύο χεντήµατα ἀποτελοῦσι φωνὴν μιαν. A 

Nell' adoperare il kéntima o i kentimata preferiamo la forma suesposta che 

i ; iù i iù comprensiva. E 

erdurante sino ad oggi, ed è più semplice, e piu c i ἃ 
i (3) 6 P: 371, 2 Hee ἀποτελεῖ φωνὰς δύο ἀνιούσας, κείμενον Me Wer 
ἂν λάχῃ’ ἐπάνω δὲ εὑρεϑὲν ἢ τοῦ ὀλίγου ἢ τῆς πεταστῆς ἢ pet Ec ium E 
τηµα ἀποτελεῖ φωνὰς γ᾽. F. p. 191, 6 χειρονομῶν τὸ χέντημα οἱονεὶ σχημ |" 
δάχτυλον κεντᾶν. | ΝΤ... 

(4) Cfr. le tavole a p. 153-154, dove sono esposte le x ps | 
denti e composte, secondo le forme manoscritte del codice p c VE 
guardo alla va722 e alla sua unione con altre note, vedi appresso tavole A TAE 


: D’ anti νρία bizantina. 
36. Jerom, LonENzo TARDO: L’ antica melurg 
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P intervallo di terza ascendente 
per moto disgiunto, come do-mi. 
Talvolta trovasi sotto ]'oxia ο 
sotto la Ze/asz), ma sempre col 
valore di terza ascendente, 
Talvolta, ma raramente, trovasi anche sul cz/iszm, col valore di 
quarta ascendente. Il Aga sopra 
l'oügon, o la fetasti, ο l’oxîa dà? in- 
tervallo di quarta, p. e. do-fa. 


L’ ipsi dà P intervallo di 
quinta o di sesta, secondo la sua 
varia posizione (1). Non si ado- 
pera se non unita ad altri : p 
gni, come l’ oligon, la pet jd A d 
l'oxia, nelle presenti | forme. 

Stando a destra dà I τῆς di quinta, p. e. do-sol ; standc o) 
sinistra o nel centro dà l'intervallo; di sesta, p. e. do-la. Quest’ ult 
forma però, cioè la tei: 
a sinistra, è pi 
semiografia del sistem 
cuzeli e di Crisanto, 


N. B. — Fra i segni indicanti l’ intervallo di seconda il cufisma 
e il pelastòn sono i meno usati. 


S 3. — FORMAZIONE DEI SEGNI COMPOSTI ASCENDENIIS ΗΝ 


E’ necessaria per i salti di cui non si hanno s 
p. €. per i salti di settima e di ottava, ecc. 

Per avere questi intervalli bisogna unire i va 
avremo le combinazioni più svariate, come rist 1 


(1) C. p. 171, τὸ φηλὸν ἐὰν ἔμπροσϑεν τοῦ ) y 
φωνὰς δ’ ἀνιούσας, τὸ γὰρ ὀλίγον ἃ ὡς σύνδεσμος x 
τοῦ ὀλίγου, ἀποτελεῖ φωνὰς ε’ μετ᾽ αὐτοῦ, Comus 
trovasi anche τὸ φηλόν, 


κ 


#91: cue 


TAVOLA I. — SEGNI ASCENDENTI SEMPLICI E COMPOST 
I 
L’ ison non dà alcun intervallo, 


| L' olìgon, la petastì, il cùfisma 
| fio di pelastón dànno l’ inter. 
vallo di 2", però con signifi 

ritmico differente, 27 


Il kéntima a fianco dell' oligon, 
dell’ oxìa ecc. dà l'intervallo di T 
ma con significato ritmico diffe- 
rente. 


Il kèntima sopra l'oligon, la 
petastì, l’ oxìa, il cùfisma dà P in- 
tervallo di 4°. 


L'ipsilì a destra dell’olìgon, della 
petastì, dell’ oxia, del cùfisma dà 
l' intervallo di 5*. 


L'ipsil! a sinistra o nel cen- 
tro dell’ olìigon, della petastì, del 
cùfisma dà l’intervallo di 6°. 


L'ipsil e il kèntima in questa 
forma dànno F intervallo di 7°. 


L’ olìgon, la petastì, il cùfisma 
con sopra il kèntima e l'ipsilì dàn- 
no l'intervallo di 8*. 


Due ipsilì allineati sull’ olìgon, — 
sulla petastì, sul cüfisma dànno l'in- — 
tervallo di ο". E" 


MA = 


Due ipsilì sovrapposti l'uno al 
l altro, tenendo per base 1’ olìgon 
o la petastì o il cüfisma dànnol in 
tervallo di 10°. ci 


1 ΑΡΤ à 
Magi E 


ntervallo di ο", nè l intervallo di 103. 


i figurano solamente per completare la teoria grammaticale. 
ui Mis | 
Nella composizione di vari grupp!, la DOCS vous conserva sempre 
la sua primitiva significazione ritmica; quindi l'ox2z indica nota ac. 


centata, il cfisma nota leggera ecc. 


, j 
Nel canto non 81 trova nè lı 


ς 4. — SEMIOGRAFIA MODERNA DI CRISANTO. 


Nell’ uso attuale della stampa sono adoperati gli stessi segni su 


esposti, sia per le forme semplici, che per le composte, e con lo stes- 


so significato. 
Essi sono fuori uso, Per le forme 


più o meno varie e calligrafiche 
dei manoscritti e della stampa, 
v. appresso, tavola III. 

Per indicare la sillaba accenta- (. 
ta, là dove gli antichi mss. ado- —— 
perano l ὀξεῖα, il Crisanto adopera la nota accompagnata dal ϕ Ῥιστόν; 
vedi Capo IV, segni di espressione nella semiografia di Crisa uo, N. 4. 


Si eccettuano l’ ὀξεία Pd 
i] reda6dov y 


1] χουφιθμα κε ας 


Ko 
ο. 


6 5. — SEGNI DISCENDENTI SEMPLICI. 


I segni discendenti, φωναὶ κατιοῦσαι, sono cinque: è τόστροφος, 


strofo, σύνδεσμοι, sindesmi, ἐλαφρόν, elafròn, ὑπορροή, iporroì, X% νηλή. 
chamili. Lal 


I) exoecQo φος > L’ afóstrofo (τ) dà l’ interval 
lo di una seconda discendeni 
come do-si. E' il segno diaste 
matico opposto all làgan. 


LINE 


I sindesmi sono due apòdstrofi uniti 
dànno pure essi l’ intervallo di sı 


2) σύνδεδµοι 22 


da 
Tata 


Κρ 
- 


iii 
Ls 


EI y 


(1) C. p. 171, ὁ ἀπόστροφος φωνὴν χέκτηται, κατιοῦσαν δέ. E. p. 21 
στροφος στρέφει τὴν φωνὴν τοῦ ὀλίγου. F. p. τοι, τὸ ἔχον τὴν | lav κατι 
λεσεν (ὁ πρῶτος ὀνοματοϑέτης) ἀπόστροφον, ἐπιστρέφει γὰρ ἀπὸ | Öv ἀνιουσᾶ 


ταβαίνει μίαν φωνήν. Si chiama anche 7] ἀπόστροφος ed ἐπίστροφος 


τοι ἂν Άξια, 


polos che hanno tempo doppio. Si troy 


perati nelle chiuse di frasi o di periodo (1) ano per solito ado. 


} / 

Ὁ) ἐλαφρόν κ L elafrón dà 1’ intervallo di 

discendente, come do-la (2), να 
non si adopera, per solito, che unito 
o, meglio, preceduto dall’ apòstrofos 
F dando sempre 1’ intervallo di terza di. 
gas scendente per salto. Si adopera da so- 
lo, quando sta con un segno di chironomia, o in unione con altre note (3) 


t / 
4) ὑπορροή f L'zgorroi dà l'intervallo 
di terza discendente, per mo- 
to congiunto. (4). E' di uso 
frequente nella semiografia 
antica e moderna. Trovasi 
spesso in congiunzione con 
altri gruppi, e specialmente 
col cratima. 


La chamilî non va mai so- 


5) χαμηλή DE vam 
la, ma sempre unita all’ αῤὀ- 

Doe | strofos : se questo sta alla 

i sua sinistra si ha l'intervallo 


di quinta discendente per sal- 
to (5), come do-fa. 

Se l'afóstrofos non sta ἃ 
sinistra, ma sotto la cam, 


IIC 


µίαν φωνήν, τοῦτο δὲ γίνεται ἵνα διπλα- 
πλείονα τὴν ἀργίαν ἐν τοῖς δυσὶν 


τὸ ἔχον δύο κατιούσας 


(1) F. p. 186, οἱ δύο σύνδεσμοι ἔχουσι 
σιάσῃς τὸν τοῦ ἑνὸς ἀποστρόφου χρόνον καὶ ποιῆσῃς 
ἢ ἐν τῷ ἑνί. 

(2) E. p. 210, ἐλαφρὸν λέγεται 
(ἐκάλεσεν) ἐλαφρόν. A. Ρ. 159; τὸ 
χωρὶς ἀποστρέφου οὐκ εὕρομεν ἐλαφρόν' BW xdi 

(3) 12 Ὃ ος pa pines per salto, quando s! μεμα. 3 d e e 
medie, p. e. do-mi; dicesi συνεχῶς di seguito gu - 
o-re-mi, I due termini corrisp 


καὶ ἐλαφρή. F. p. ΤΟΙ, 
ἐλαφρὸν ἔχει φωνὰς AAT 


intermedie, Ρ. e. d : 
congiunto della musica occidentale. Ro me. 

(4) E. p. 213, ἡ ὑπορροὴ ἔχει φωνὰς δύο ὅπου ἂν a R di pec 
(5) F. p. 191, τὸ ἔχον τέσσαρας (φωνὰς) κατιούσας (ἐκ "i 


3 


οὐσας. δύο. C. P- 169, | 


qom 


— 274 — 


ra avremo l'intervallo di sesta discendente, p. e. do-mi., | 


= allo 


In entrambi i casi, 
se l’ agostrofos è dop- 
pio, cioè se vi sono 
i sindesmi o a fian- 


co, o sotto, dànno sempre l'intervallo di quinta o di sesta, ma col 
tempo doppio (1). 
$ 6. — FORMAZIONE DEI SEGNI COMPOSTI DISCENDENTI, 


Per indicare gli altri intervalli, che non hanno segni propri, si ado- 
perano i precedenti, combinati fra di loro in forme determinate, 


INTERVALLO DI IV. 


L'intervallo di IV discendente si 
32 ottiene con l’elafròn, che per sè in- — 
dica un intervallo di terza p. e. E a 
do-la, più l'agós/rofos che vi aggiun-  Ο. 


Lr, à B . 1. 

nu ge un intervallo di seconda, quindi - 
δα do-sol. E 
NEA, ma hi ieu 
T o Si ο» Se l'elafron ha sotto due apò- > 


strofi, dà sempre l'intervallo di quarta, ma col tempo doppio. 


INTERVALLO DI V, pnr VI, τι VII £ pi VIII. 


22m 25 


L’ intervallo di V discendente vien dato 
dalla chamilì con l'agóstrofos di fianco a si-- 
nistra, come si è sopra accennato. i 


2. L'intervallo di VI discendente vien dato 

e dalla ckamil, con sotto ]' afóstrofos. i" 

. » ο LJ d πε DS 

TN 2. L'intervallo di VII discendente vien dato 
> ‘n 


dalla chami con sotto l elafrón. É; m 


τὸ χαμηλλὸν ἐὰν ἔμπροσϑεν τοῦ ἀποστρόφου χεῖται, ἀπορρύει φωνὰς τέσόαρα. i δ 
ἀπόστροφος οὐ, Chiamasi χαμηλή, nei testi però trovasi anche χαμηλὸν e χαμηλλὲ | 
T X o; p, 171, ἐὰν τὸ χαμηλλὸν ἐπάνω τοῦ ἀποστρόφου εὑρεθή. κείμενον, ἀποτε 
οὐσι ἁμφότερα φωνὰς πέντε κατιούσας, ó ἀπόστροφος μίαν xol τὸ χαμηλὸν τέσσαρας 


E 
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L'intervallo di VIII vien dato dalla chami- 
lì con sotto l’ e/afrón e 1’ apdstrofos. Si trova 
spesso nella semziografia Cucuzelica, manca 


1) i i : 
jo ce xx però in quelle anteriori. 
8 
Osservazione. — Conoscendo l' esatto valore dei singoli segni, sia 


discendenti che ascendenti, si possono fare le più svariate combinazioni, 
per avere gl’ intervalli p. e. di nona, di decima, ecc... Siccome però 
non le troviamo in uso, le diamo qui appresso esposte nella tavola II, 
per complemento della teoria. 


$ 7. — TavoLa II. — SEGNI DISCENDENTI SEMPLICI E COMPOSTI. 


lex E 


* 
ducc: 


A x J 
ì Ja απο = | 1 
co e. (21/3 . 
, A m 
a "^ gc IO E. Y 
2 au Fu IPA AA ο 


t: ker met à E "mr AI " 
pe κ , c | = ΝΥ ATE 
ο ina ine 


δε ο met C INA 


S 8. — CRISANTO. 


Nella forma attuale della musica stampata abbiamo gli stessi segni 
discendenti, sia semplici che composti e con lo stesso significato. Si 
noti però: 


1) >> GY | sindesmi sono ormai fuori uso, quindi anche la di 
forma di quarta discendente, composta dall’ εἶα) yòn 
e il doppio a2ós/rofos. j B 
2 X. >æ La chamil, salto di quinta, ha la semplic 
forma quasi del numero quattro senza / 272052 
fos; la forma della chamil con 1’ afóstrofos ὃ propria dei manos crit 
Eo - 


Cw 


è DX 


CAPO II 


PARTICOLARITÀ DI ALCUNI SEGNI 


S 9. — DEL VALORE DELL'ISON IN UNIONE CON ALTRI SEGNI, 


. Si è detto che l’ ¿son non dà nessun intervallo, nè ascendente, πὲ 


Ascendente, ma ripete semplicemente la nota che lo precede. Esso ας SEO 
4 MOT 
usitatissimo, sia per ottenere l effetto suddetto, sia per esprimere ui PN | 
suo valore speciale riguardante la ritmica e la chironomia. — . 
, P n A M Bids È o ^ ; 
-- n C PANI L zson αιδίτης 


2 / D qualsiasi valore » dia 
stematico de νε 

ta su cui g ran C 
sì negli ) 


! , Le le re: 
s e © SE diamo, ] E igo ; 13 


hanno alcun valore diastematico (τ). Se sopra l'zsoz vi sono i den ! 
ta, valgono solo questi, come do-re, salto di seconda. E 


€ 


} x ο ο PEC 

o -- κε T a! 4 HL] "e 

m τοπ τα | L 2soz Hd 

dà nito ad al Ee seg 
origine a forme speciali p. e. colla 2722 forma il cràtima | 


tav. X); unito αἱ cràfima ed all’ iporrol forma il cratimaipòrroon N, 
to al loro significato v. tav. XI n. A): 3 


m. 
μ' 
19 = 


(1) E, ,P. 219, τὸ loo AGE 
y ὑποτάσσ . E 
(φωναὶ) πυριεύονται ὑπὸ τοῦ ἴσου, Matia καὶ pergotiv;. B. πᾶσαν 55 
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8 1ο. — VALORE ED ESECUZIONE DI 
ALCUNE FORME co 

ΜΡΟΡΤΕ, 

1) Nelle forme composte, di cui fanno 


arte i M 
prima la nota semplice e poi si leggono i ka i. legge 


entimata, Esempi : 


Eum ENS die κ) 


2) Una nota ascend i i 
) ente unita ad un'altra pur essa ascendente, 


; dà l'intervallo disgiun- 


CIE 
| ST ο ο πο prodotto dall’ unio- 
ne di entrambi i se- 


3) Se nelle note sopradette si trovano i £ex/ma/2, questi vanno sem- 
_ pre letti separatamen- 


III NORD 
να 4E si T CS hanno mai alcuna 
ipa? ο “τ casto) c. >x Sillaba sotto di sè. 


4) Quando una nota discendente sta sopra un segno ascenden- 
te, questo non ha alcun valore; vale 
solamente il segno discendente (1). 

Ecco tre esempi: nel 1°, l'oZgon e 
l oxìa non hanno alcun valore, vale 
solo l'aóstrofos, che scende di una 2%; 
nel 2°, la fe/asii non ha valore, l'elafròn discende (ifervatòs) di una 3" dis- 
giunta. L'oxZa però conserva sempre 
la sua espressione chironomica, e — 
quindi accenta la sillaba ο la semplice — 
nota sopra cui si trova; così parimenti - 
dicasi del valore della fe/asP. ——— 


τη 


LI 
it 
, 


(1) E. p. 227, ὅπου ἂν tet% κατιοῦσα (φωνὴ) ἐν ἀνιούσαις; φϑε ρε t αὐτάς 


LS 
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Nel 3° esempio il cufisma non ha alcun SAI valgono A ur je 
discendenti di una 2" disgiunta. Anche il cf 
sma in qualsiasi posto si trovi € con qualsiasi 
gruppo, conserva il suo primitivo significato 
chironomico, e vuole leggére le sillabe o le 
note con le quali si trova. 


Due apòstrofi disposti in 
3 forma diagonale, ovvero u- 
no sotto l'altro dànno l in- 
tervallo di una 3* congiun- 
ta. Ordinariamente essi si 
trovano in gruppo con altre 
note; ma si possono ado- | 
oce μια is . perare anche da sole (1). 5 E 
Si trovano anche gruppi di quattro aæpòstrofi col si- . 
gnificato di un seguito di 2 terze congiunte, pel cui signi- | 


ficato vedi tav. XX. Per solito s'incontrano nello stile 


fiorito e nelle melodie melismatiche. Nei canti stichera 
rici e irmologici sono usati più raramente. 


send 


- «Ὁ 


ΘῈ 


ὃ II. — CRISANTO, 


da «35 A. Le osservazioni precedenti, riguardc 


alle particolarità delle forme com poste 
1o O SU ir anche per la mus stampa | 

a, nella quale troviamo 1’ agdstrofos 
e l’ elafròn sopra un segno ascendente 
col medesimo significato anzidet 0,5 
i| num. 4 del 8 το, cioè la no a das 
non ha alcun valore ; valgono solo le 
note sovrapposte. L'e/afróm p ecedutc 
una terza disgtunta. Nell’ uso odie 
terza come sol-fa-mi. L' elafròn, b I 
afóstrofos, non conserva il valore sopradetto, . qualor: 
come si vede nell'esempio superiore Σοὶ πρέπει alvec 
questo esempio del S II che il tempo ali A 


ne C— € ο c. 
dall’ apòstrofos dà l'intervallo di 
no dà l’ intervallo congiunto di una 
chè ‘preceduto dall’ 
abbia sillaba sotto, 
Si deve notare in 
non tagliato, 


iti 


Ε AE 
ham * 
Sh 


(1) V, p. I85 I1 8 
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Questo è il significato diastematico delle singole note semplici 
composte, e queste le regole generali, che governano |’ insieme "del ai 
stema semiografico della melurgia bizantina. 

Nei mss. più antichi però si trovano forme prettamente arcaiche e 
differenti nella loro disposizione ortografica. Ma di queste non è qui il 
caso di doverne parlare, se non di sfuggita. Lo studioso ο meglio lo 
specialista potrà da sè controllare, | 

Vi è p. e. frequente la forma dell'z2s7/ fusa coll'exia, colla petastì 
o col cufisma ; il kèntima, che non si adopera mai da solo, ma sempre 
unito ad altri determinati segni diastematici, lo si trova solo sopra 
sillabe varie; l'oxie che ha la forma diagonale piegata, é usata spesso 
nella forma strettamente perpendicolare (1). Mentre poi ogni sillaba suo- 
le avere la propria nota, in alcuni mss, trovansi, e spesso, due o piü 
sillabe senza nota alcuna (2); evidentemente ciò rappresenta, una spe- 
cie di semplificazione ; si ometteva la ripetizione dell’ isez. Si potrebbe- 
ro ancora enumerare altre particolarità del genere, ma basta averle qui 
accennate. 


(1) Cfr. ms. 218 a. 1167 di Patmos. 
(2) Cfr. ms. 54 sec. X-XI di Patmos. 
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8 12. — Tavota III. PROSPETTO GENERALE 
DELLE VARIE SEMIOGRAFIE ANTICHE 


᾿Ανιοῦσαι φωναί. 


VALORE PALEOBIZANTINO 


I. "Ioov nessuno L- Eo LE d 
2. Ὀλίγον Iinterv. 11 Ῥω P ciò 5 
3. Οξεῖα » II S / A E 
4. Hetaotý Us ac] eu I v dei | 
5. Κούφισμα ^ . l| c—x AK cgil ie: 
6. Πελαστόν » II y 4 4 
7. Κεντήματα » II Er i αι E 
$. Κέντημα So del; e à E: 
9. Ὑψηλή Ve VI La J n T 
| E 
Κατιοῦσαι p Ὁ yc 
1. ᾿Απόστροφος | interv. II BES S E 
2. Σύνδεσμοι x I |» απ 
3. ᾿Ελαφρόν » UI ALATA ^ d e 
4. Ὑπορροή λος CIN Ts f 


. Χαμηλή 
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DEI SEGNI ASCENDENTI E DISCENDENTI 


E DELLA RIFORMA DI CRISANTO, 


Note ascendenti 


NEOBIZANTINO 


e a — Co ne ΖΝ: (5 

— -- -- soa nl NONE 

ARIS ARI 4 X odas. Ud. 

νο Leni 

Y yy 2043 58 5735 
E Ai 1. 4 = x > >- 
e 9 * 9 e7 zu. 


Tt epu urere maa et i m mm ~ ~ 
n 


Note discendenti 


> © 9 
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6 13. — SPIEGAZIONE DELLE FORME SEMIOGRAFICHE DELLE VARIE EPOCHE, 
Si noti bene che: 1) I segni mancanti negli spazi lasciati vuoti, sotto 

il titolo Crisanto, indicano ‘che nell’ uso attuale non si adoperano più. 
2) Le forme del periodo Cucuzelico sono generalmente eguali a 
quelle del sistema neobizantino, leggermente modificate dall’ amanuense. 
3) Nella tavola sono esposte le varie forme semiografiche dal si. 

al moderno, cioè le forme del sistema paleobizantino, 


stema più antico 
in modo che si veda io sviluppo del 


neobizantino e contemporaneo, 


medesimo segno. 
La forma semiografica & ripetuta in vari modi, secondo il processo 


calligrafico subìto attraverso i secoli. Dal quadro sinottico apparisce 
chiaro che: | È 
a) alcuni segni non hanno subìto presso che alcuna sostanzi E: 
trasformazione sino all' epoca moderna della riforma di Cris santo » P. è d: 
l son, Y oligon, V afóstrofos ; bp 
b) altri segni hanno subito trasformazioni tali da sembra 
differenti dalle forme primitive, p. e. la ῥεέασζὲ, il kèntima, \: u dd | 
c) la trasformazione procede sempre dalla forma paleob izanti | 
ha grafia ordinariamente angolare e stecchita, alla neobizantin 
la scrittura prende forma più regolare e calli ratam le ferme st 
alterano leggermente nella semiografia cucuzelica, e danno origin 
forme odierne. τ EC 
Si noti la semplificazione numerica dei segni : TM 
il sistema paleobizantino ha un complesso di 13 segni ; diaste 
il sistema neobizantino ha un complesso di 15 segni : dias 15 
il sistema cucuzelico ha un complesso di 16 segni c E 
il sistema odierno ha un complesso di 10 segni dia 
Il sistema neobizantino è il più regolare e perfetto Hi 


$ 14. — QUADRI SINOTTICI. 


Per facilitare maggiormente la conoscenza diretta lei s 
e dei vari gruppi, esponiamo delle tavole sinottiche. lk 


ra, 
vut * 


Tavora IV. — NOTE ASCENDENTI: FORME SEMPLICI E 


N. B. Come punto di partenza dei s 
eguenti gru isi 
martiria, cioè chiave, πλ. δ΄ indica che la prima δ i 


i d 
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da, di terza, di quarta, di quinta ecc. nella scala discendente, 


N. B. Come punto di partenza di ciascuna nota si è preso il la, 
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Nella suesposta tavola VI οἱ hanno le combinazioni dei vari grop i 
pi di note ascendenti e discendenti nelle forme più in uso nelle d tosi Ri 
renti semiografie. im 
Si osservi inoltre: r. — il valore ortografico già spiegato, specia 
mente dell'2soz, sopra le note ascendenti, dell' oxi, della petastì, e 
cràtima e dell’olzon con le note discendenti, come dal seguente esempio) 


L'isez distrugge il valore ascendente dell’ oligon, della ῥ 
l oxia e di qualsiasi nota sopra la quale viene posto. 
2. — Questi segni conservano però sempre il valore 
chironomico, spiegato nel Capo I n. 1, 2, 3, cioè 1 
/ l’ οχὸα indica sillaba accentata, ovvero, nei gruppi m 
canti di sillabe, la nota che ritmicamente vuole l’acc 
la getastì indica il punto più elevato di una fras 
«) siasi, che perciò stesso si esprime con una cer 
vi è Sempre una nota discendente. | 


de 
t 


du 205 -- 


j] cratima raddoppia per se stesso il valore del tempo alla 
"sotto cui si trova. e indica .che.questa sia più tenuta; uo 
, — Si notino infine i seguenti esempi di note disc 


i endenti i 
sopra note di valore ascendente., posu 


In tutti questi casi hanno valore reale solo le note sovrapposte: le 
note inferiori, che servono come base, non hanno valore diastematico, 
ma ritmico per la giusta espressione del testo. Osservare la traduzione 
sul pentagramma nella tav. VI. 


4. — I gruppi delle tavole IV-V-VI, sono estratti dal codice della 
Bibliot. di Messina N. 154, ff. 3-5 v, e dal cod. Vallicelliano gre- 
co CXV, nonchè dai mss. della Bibliot. Vaticana, cioè Vat. gr. 791, 
Vat. gr. 872, Ottob. gr. 317, Barber. gr. 300, per cui cfr. i quadri 
riportati a pp. 153-158 ; pp. 174-176. 


5. — Per completare i quadri semiografici e per esercizio - pra- 
tico sul valore delle varie note, presentiamo due tavole di facili melo- 
die con notazione semplice, senza groviglio complicato di molte note, 
estratte dai mss; la traduzione, che le accompagna, facilita la compren- 
sione sia delle note staccate, che dei piccoli gruppi. 

Si noti l’ ortografia dell’ oxîa, che posa sempre sopra sillaba accen- 
tata, della petastì, che indica l’ estremo punto della melodia ascendente, 
dopo la quale vi è sempre una nota discendente, dei kentimata, che non 
vogliono mai sillaba, dei piccoli gruppi di 2 o più note, che si ese- 
Quiscono legate e finalmente dei dittonghi, che stanno sotto ?/2 sola nota, 
che spesso è breve. 


TavoLa VII. — E' il canto ᾿Αναστάσεως estratto dal E xm Ww 
t 14. E’ la prima strofa della ode prima del celebre canone dt ». 2d 2s 


vanni Damasceno sulla Resurrezione di Cristo. 


| : ‘via bizantina. 
38. Jerom. Lorenzo Tarpo: L'antica melurgia ὃ 
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Tavora VII. se E il canto Πεντηκοστὴν estratto dal cod E. «. V, 
«197. Æ uno degl idiomeli, che si eseguiscono per la festa di Pen- 
tecoste, pur esso di S, Giovanni Damasceno, di o 
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CAPO III 


SEGNI DI CHIRONOMIA 


NOZIONI GENERALI 


8 τς. — I segni di espressione, come in tutti i generi di musica, 
servono per esprimere al vivo quel dato e determinato effetto voluto 
dal compositore della melodia. Il prano, il forte, il patetico, il devoto, 
l' accelerato, il tenuto ecc... sono formole dirette a penc es dden- 
tro nell'interpretazione generale del canto, in guisa da pote lo rappr - 
sentare possibilmente tale e quale l'ha ideato l'autore. 

Questi segni sono chiamati ἄφωνα cioè muti, perché r non 
intervallo melodico alcuno, e, siccome fin dall' antichità v vengon 
festati ai cantori con i vari movimenti della mano, ye i 
anche il nome di σημεῖα χειρονομίας, cioè segni di chiron 
della mano). Questi segni sono chiamati anche con altri n nom 
come: μεγάλα σημάδια, μεγάλαι ὑποστάσεις, σημεῖα ἄφωνα. — 

Come i segni indicanti gl’ intervalli, così ancor que: esti 
nel numero e nella forma, secondo i differenti sistemi sues 

Nei mss. antichi i segni di espressione sono adoperati 
camente. Ció non implica che quelle date melodie | sier "x 
tutt altro. In genere poi il significato delle parole e sp 
ritmo da cui queste sono regolate, rappresentano i ὁ lue 
danno alle melodie la forza e 1’ effetto voluto, sia per i 
l'espressione. In questo caso i segni àfoni chironomici 
perflui ; infatti nei canti irmologici antichi, cioè pelle a € 
con ritmo abbastanza regolare, i segni πε a sono È 
mi melodici scorrono liberamente. Nella semiografia così « 
lca, vale a dire del periodo di decadenza, più che un z 


Kiel cc 


fusione per chi.non abbia una reale cognizione dell’ uso e del significa. 
to di tali segni; perciò, anche dato che non se ne tenga conto "bod 
lodia non ne scapita, purchè si badi al ritmo del testo letterario (1) 
Alcuni segni chironomici sono invece necessari a conoscersi, perchè espri. 
mono © il ritmo melodico o l’ accento musicale, di maniera che risulta 
più preciso e più estetico lo spunto della melodia : questo si nota spe- 
cialmente nei canti »weZsmatict. 

In generale l' intimo significato musicale dei singoli segni àfoni ci 
viene fornito dalla loro stessa etimologia. Questi poi nella psaltica han- 
no lo stesso valore che le parole nella grammatica, come dicono .gene- 
ralmente i teoretici. x n 

Come per la lettura (cfr. testo F) noi non adoperiamo solamente 
le 24 lettere dell' alfabeto, ma facciamo uso anche dei segni prosodiaci, 
per avere la eufonìa del discorso, così parimenti avviene per la musica. 
Non solamente sono utili i quindici segni (2) indicanti gl'intervalli, ma so- 
no necessari anche i trentasette segni afoni, che nel canto hanno il po- 
sto della prosodia ; e questi segni afoni sono come una guida per can- 
tare o in questa o in quella forma, cioè se occorre accelerare il canto 
ovvero ritardarlo, ovvero eseguirlo con forza e placidezza. 


> 
τ * 

Tra i segni chironomici alcuni indicano il ritmo, altri il chronos, 
altri l’ espressione o il colorito melodico : tutti sono espressi dai vari 
movimenti della mano. 

Alcuni segni vanno congiunti con una sola nota, come l ἴσον, la 
διπλῆ, il κράτημα, l ἀπόδερμα, il πίασμα; altri segni invece vanno con- 
giunti con due o più note, come la βαρεῖα, l' ἀντιχένωμα ; altri poi si tro- 


vano éongiunti con un gruppo di varie note, come il τρομικόν, lo στρε- τ. 


Ly "am 
pal] ^ 
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(1) Cfr. l'esempio Πῶς σὲ Χριστὲ... riportato nella tav. XXXVI da mss, di e )0 
che differenti. La melodia è conservata sino al sec, XVII nel codice T. ER I 
Intanto mentre i mss. dei secoli X-XI sono quasi privi di segni di ch mi 
quelli del sec. XII e XIII ne hanno qualcuno in più; quelli poi del sec 
che altro ancora, Il ms, T, y. XXII ha un numero assai maggiore di tutti i 
cedenti. ` m 

(2) L'a. qui chiama « quindici i segni indicanti intervallo », pe chè 
anche |'2soz, che in realtà non indica intervallo alcuno ; cfr. μι. g) 
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τόν, il ξηρὸν κλάσμα ; altri infine afficzunt una intera frase melodica, co- 
me il χόρευμα, il θὲς καὶ ἀπόϑας, 1’ οὐράνισμα ed altri. 

Come οἱ può facilmente constatare dalle varie forme dei segni chi- 
ronomici e dal loro relativo significato, alcuni tra essi sono differenti 
nominalmente, ma eguali nella sostanza : indicano infatti il medesimo co- 
lorito melodico p. e.. παρακλητική, παρακάλεσμα, ἕτερον (παραλάλεσµα) n. 3, 
20, 21 della tavola seguente. 

Oltre i segni, per se stessi numerosi, esposti nella tavola XI, ve 


ne sono degli altri inventati da Matotopss di epoca posteriore, ma non 


hanno propriamente un valore caratteristico speciale, nè indicano spe- 


ciali sfumature. | 
L’ insieme dei segni psaltici che vanno sotto il nome del Beatis- 


simo sig. Giovanni e Maistoro Cucuzeli, assommano a una sessantina ; —— 


cfr. tavole a pp. 179-182. EE. 


I teoretici di tutte le epoche danno unanimemente una grande im 
portanza ai segni di chironomia, e raccomandano |’ attenzione alla 1 jano 
del Direttore, chiamato ordinariamente col titolo di Lampade 10. 
quale dipende 1’ efficace esecuzione dei vari generi di canti e una verz 
sinfonia, cioè un canto bene affiatato, indicato dai segni chironomici 
manifestato dai movimenti della mano del competente interprete, il Γ 


rettore o Maistor (1). | | SRM 
L' effetto artistico della bella esecuzione chironomica viene 
mente espresso dalla seguente strofa. sod 
Te Bm 
ba: È RISE 


Εἷς τοὺς φάλτας καὶ τὸν χει(ονόμον) 
Γλωσσῶν τὸ πλῆϑος εἰς μίαν συμφωνίαν Ete 
ἕλκουσι χεῖρες εὐπερίστροφοι λίαν — — Es 
καὶ τῷ μέλει διδοῦσι τὴν εὐρυθμίαν. M i 

© ϑαῦμα χαινόν' ἐκ μόνων χε(λευσμάτων) me 

ἄχορδος αὕτη μουσικὴ ϑείων λόγων p 

εἰς ὕμνον ἡμῖν εὑρέ Θεοῦ λόγου. 


A. Βοςσηι, Versi di Cristoforo Patrizio editi da un codice ἃ]... Οἱ 
1887 p. 59. — Die Gedichte des Christophoros Mitylenaios herausgeg. v n 
Leipzig 1903. p. 88. | + A 
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| (1) Anche il canto gregoriano veniva eseguito sotto la di e 1 
ceríus, che corrisponde perfettamente al Lampadarios dei bizantir 
mato anche Prior scholae; con i vari segni della mano indicav: 
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go» I segni di chironomia, che si rinvengono nei mss. paleobi- 
santini dei secoli X-XII e principio del sec. XIII, hanno forme semplici, 
rive di eleganza calligrafica. Queste forme perdurano tali anche in quei 
codici redatti da amanuensi, che pure hanno trasfuso una certa estetica a 
tutto il complesso del sistema semiografico paleobizantino, come si può 
facilmente riscontrare nel ms. 220 Coislin di Parigi, nei mss. A. α. II, 
A. a, INI, Δ. a. VI del calligrafo Nilo, Jeromonaco di Grottaferrata, 
delle pagine frammentarie dei mss. 137 e 138 di Messina, ed in altri 
del genere. | 

La lista come si scorge subito, a prima vista, non è numerosa, ma 
si può dire regolarmente discreta, giacchè è sufficiente allo scopo per 
cui furono creati. 

I grandi melografi non hanno creduto necessario adoperare segni 
suppletori, quando già il metro e il ritmo, inerente alla poesia, indicano 
di per se stessi abbastanza chiaramente dove p. e. la voce deve segnare 
1 ietus 0 accento dinamico, e dove la sillaba deve farsi avvertire atona. 
Per chi conosce le metrica, con cui sono composte le strofe innodiche, 
non v'è pericolo di spostare musicalmente il valore degli accenti. 

Questi segni di chironomia, pochi in origine, si sono poi sviluppati 
nel numero, man mano che se ne avvertiva il bisogno per provvedere 
e garantire la esatta interpretazione melodica, anche presso coloro i quali 
non possiedono l’intima conoscenza della struttura ritmica del testo let- 
terario. 

Da osservare per tutte le semiografie delle varie epoche, che il 
χράτηµα, il κρατημαύπόρροον e il κούφισμα, benchè indichino intervallo, 
sono tuttavia computati tra 1 segni chironomici, forse perchè hanno in 
sè anche un significato di una espressione particolare. 

La διπλῆ inoltre, come anche il χλάσμα e il γοργόν, veramente in- 
dicano la durata del tempo e quindi non si possono chiamare segni di 


della melodia e i differenti ritmi. Cfr. Pa/egraphie musicale di Solesmes, Tomo ΥΠ. " 
P. 297, dove sono analizzate varie formole chironomiche per la esecuzione pratica 
delle frasi melodiche, accompagnate da corrispondenti segni, che, per la loro stessa 
forma, indicano l’ ascendere della melodia, il crescendo di essa € il decrescendo, 
l'ictus della voce, i vari accenti dinamici ecc. Una chiara idea viene data anche da 
una bella tavola a colori con i segni chironomici. Cfr. anche Questions liturgiques, 
Febbraio 1914, — P. ABATE FERRETTI, Estetica Gregoriana, Roma 1934, pe 4 
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chitonomia, che in un senso lato ; essi tuttavia figurano pure come tali 


nel quadro generale di Cucuzeli. is È | 
Da notare infine che alcuni tra questi segni chironomici sono usati 


con certa frequenza, altri con minore, altri raramente. Per solito è il 
genere di canti, che ne regola l’ uso. | edo Dir 
I salmi, «gli alleluia, hanno pochissimi segni di chironomia ; il ge- 


nere irmologico ne fa uso piuttosto parco ; il genere sticherarico & invece 


assai copioso come pure il genere melismatico ο papadico. ! 
Il significato dei segni di chironomia si e άλας, inalterato in 

tutte le semiografie posteriori, compresa quella di Crisanto, (in quei se- 

gni almeno dal medesimo conservati). Anzi i medesimi segni hanno dato 

origine nella semiografia cucuzelica ad altre formole chironomiche, ri- 

sultanti dalla composizione di più segni fra di loro Cfr, p. e. 1 numeri 

6 ο, τι, 31, 32 ecc... della Ταν. XI. RM. 
Senza che perciò ci ripetiamo, diamo la spiegazione di ogni singolo — E 

segno chironomico nella tavola XI, perchè questa rappresent: ilc uadro x | 

più numeroso e più completo, e abbraccia quindi le semiografie c 
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varie epoche e la sua spiegazione si estende a ciascuna- 
nerale. Eer 

Dall’ esame dei singoli segni si osserva che alcuni di lc 
il medesimo significato chironomico e quindi rappresenta: 
come si è altrove accennato. i 
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Τανοια IX. — SEGNI DI CHIRONOMIA DELLA SEMIOGRAFI 
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1 Παραχλητικὴ Nem S Βαρεῖα i 

eE pania 9 Ξηρὸν χλά σμα 

3 Κύλισμα Le 10 Παν. P 

4 ᾿Αντιχενωχύλισμα Au 11 -— —— 

5 Τρομικὸν ER 12 Θεματισμὸ ; ἔξα 

6 Στρεπτὸν S 13 θέμα ἁπλοῦν 
14 ᾿Επέγε Nee 

T Ψηφιστὸν | à i E 


$1» TavoLa X. — SEGNI DI CHIRONOMIA NEI MSS, NEOBIZANTINI. 


1 Διπλῆ GM 

3 Παρακλητικὴ Uma δρ} è aa ser "a. 
3 Κράτημα SMR a €— SNO pos 

4 ΑΑντωένωμα — -- A ko di =, 
5 Κύλισμα atea agire a! EN EC 


ὃ ᾽Αντιχενωχύλισμα ser D = Dn 257 Lo NM 
τ Ὁρομικὸν qua 6 ς C - δέ 
οι 757202 

9 Βηφιστὸν f f f f / ) j fe 22 


10 Σύναγμα 


€— €. C25, 
11 Παρακάλεσμα Qu. - 
12 Βαρεῖα ΝΡ ΚΙ ἊΝ κ. νά 

19 Ξηρὸν κλάσμα 7-3 - N 213 gy» . ως 

14 ἨΠίασμα Ww mn “= 

15 Απόδερμα -ν ΗΝ. ών “τε 2» Den 
16. Γοργὸν * e r 

11 ᾿Αργὸν = - 1 


I segni di chironomia, che si rinvengono nei mss. neobizantini, 
quasi si corrispondono nel numero a quelli dei codici paleobizantini. In 
vari mss. però del sec. XIV e più ancora del sec. XV si rinviene un 
maggiore numero e un più frequente uso di essi. 

Ciò si deve attribuire all’ influsso della semiografia cucuzelica, che 
andava allargandosi dovunque nella teoria e nella pratica. 


39. Jerom. Lorenzo TARDO: Z” antica melurgia bizantina. 
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iscono una certa variazione calligrafica. In 


alcuni segni si osserva uno sviluppo artistico di una certa eleganza ; 
in altri invece si nota un' alterazione progressiva del tipo originale, tan- 
to da rendere irriconoscibili o farli apparire segni nuovi. Tali sono p. e. 
il n. 7 τρομικὸν e il n. 8 στρεπτόν. Non faccia perciò meraviglia notare 
il segno redatto in una forma ‘n alcuni mss. e in una differente in 
altri. Tutte queste differenze © variazioni dipendono dallo scriptorium, 
nel quale venivano trascritti i codici. 

Nella tavola esponiamo i tipi più comuni tolti da mss. di scuole 
e di epoche varie, accompagnati da relativi esempi. Da questi si ri- 
leva che i segni chironomici neobizantini si avvantaggiano sulle forme 
paleobizantine per la chiarezza con cui sono redatti, per cui non lasciano 


dubbio sulla loro interpretazione esecutiva. 


Le forme esterne subi 
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I segni di chironomia nella semiografia cucuzelica sono i 
merosi. I mss. più sobri ne contano 38 tra segni semplici a 
composti. Il ms. Vat. gr. 791 ne enumera oltre cinquanta, Bisogna 
rò avvertire che molti tra questi non indicano colorito alcuno dodi 
ma avvisano che siamo alla presenza di piccole frasi o formole melodiche 
che si sviluppano in determinate chiuse di periodo o nelle finali di stro- 
fa. Tali sono ad esempio il ϑὲς xal ἀπόνες, il θέμα ἁπλοῦν, il χόρευµα 
 διπλοπέλασµα come si vede chiaro nella tavola a Ρ. i85. | 

Altri segni poi rappresentano quasi un duplicato, poiché, quantun- 
que differenti nel nome, tuttavia praticamente hanno lo stesso significa- 
to p. e. παρακλητιχὴ e παρακάλεσµα, pupiotdv e πίασµα ecc. (1). 

1. — Ἴσον — liso non ascende nè discende di grado, ma ripete 


semplicemente la nota precedente. Viene annoverato tra i segni chirono- 
mici. | 


nu- 
£ tra segni 


2. — Διπλῆ — la diplì si pone sempre sotto alla nota e ne rad- E 
doppia il tempo. M 
3. — Παραχλητική — la paraclititì si pone sopra un gruppo di h È 
note, che vuole eseguite legate e con devoto affetto. ΚΕΙ. 


4. — Κράτημα — il cràtima è composto dall ison e dalla dipl v. 
N. 1 e 2 della Tavola; indica perciò prolungamento di tempo rad- 
doppiando il ckronos della nota sotto cui si trova. 

5. — Κύλισμα — il kùisma si pone in mezzo a un gruppo di varie 
note, per solito quattro o sei, spesso come chiusa ornamentale di qualche 
inciso melodico, E’ riportato anche nel canto gregoriano ; secondo il signi- 
ficato stesso etimologico, produce quasi l'effetto del moderno gruppetto. 


t. - F. p. 190. Τὸ ἶσον διὰ πάσης ἰσότητος ψάλλεται' ἄχραν ἰσότητα τηρεῖ xoi 
ἐπὶ ταὐτὸ τίϑεται μέχρις ἂν τεϑῇ τι τῶν ἀνιόντων ἢ κατιόντων opadan | 
2. - F, p. 193. Διπλασιάζει τὸν χρόνον τοῦ σηµαδίου ἐχείνου ped οὗ κεῖται, Ñ- E 
γουν διὰ πλείονα ἀργίαν. "m 


ο ana LN 
3. - F. p. 193. H παρακλητικὴ κλαυϑμός ἐστι καὶ ὀδυρμὸς τοῦ μέλους: rapa 


χλητικὸν ποιεῖ τὸ μέλος xal ὡσπερεὶ δεομένων. E. p. 224. Ἡ παρακλητικὴ με. 

ρίζει, παρακλητεύει, παρακαλεῖ δακρυρροῦσα καὶ κλαίει τοὺς λόγους αὐτῆς. s " 
4. - F. p. 193. Τὸ κράτηµα ἔχει τὴν αὐτὴν δύναμιν τῆς διπλῆς, pani 

μόνον χατὰ τὴν χειρονομίαν. | ΚΕ 
5. - F. p. 194, Τὸ κύλισμα κυλίει καὶ στρέφει τὰς φωνάς, Be 


τ᾽ X μὸν, 

T ea ERU cri : arte teorica 

(1) Per comodità degli studiosi, richiamiamo 1n b αἱ E 

sti riguardanti | segni di cAzromomia, Per 1 vari grupp! pum ss 
ο ὁ . * Cva f il testo di Cucuzeli riportato 8 Moor 

espressi i segni chironomici cir, ! Id 
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6. — ᾿Αντικενωχύλισμα — 1’ antikenokilisma è composto dall’ antike- 
noma e dal Αμα (v. n. 5 e 15 della tavola) ; contiene percio il 
valore dell'uno e dell'altro segno; sta in mezzo a un gruppo. di Dore 
le prime delle quali si eseguiscono leggere e l’ ultima rinforzata ; è lac- 
cento dinamico preceduto dall’ azácrwszs. e ! 

7. — Τρομικόν — il /romicón è composto ordinaríamente da un grup- 
po di quattro o cinque note, che vengono eseguite svelte, quasi in un 
tempo dando l'effetto del tremolo ; la prima nota del gruppo € ascendente. 
Per la forma grafica e la esecuzione ritmica v. tav. XVI, gruppi di quat- 
tro o cinque note. | 

8. — Στρεπτόν — lo séreptón è così detto per la forma grafica tor- 
tuosa ; è opposto al segno precedente τροµικόν; come esso è unito con 
quattro o cinque note da eseguirsi quasi in un tempo; la prima delle 
quattro note è discendente, come regola di ortografia; per la forma grafica 
e per l'esecuzione ritmica v. tav. XVI. 

ο. — Ἑρομιχοσύναγμα — il fromicosimagma è composto dal #romicòn 
e dal sîiragma cioè dai segni chironomici nn. 9 e 36, il secondo dei 
quali ci dà il significato della sua stessa etimologia: σύναγμα, συνάγω 
riunisco. ]l Zromzcosimagma consiste perciò in un gruppo di varie note, 
che vanno eseguite con un tremolo legato. 

ΙΟ. — Ῥηφιστόν — il $szf£sfón trovasi fra un gruppo di note ascen- 
denti e un gruppo di note discendenti; accentua gradatamente le note 
ascendenti e vuole eseguite con un dolce piano le note discendenti; se 
trovasi a fianco di un solo gruppo di note, ne accentua la prima supe- 
riore, v. tav. XVII. 

I7. — Ῥηφιστοσύναγμα — il psifistosinagma è composto dal psifistòn 
e dal s£nagma n. 10 e n. 36 dei segni chironomici, e riunisce in sé il 
valore dell'uno e dell' altro segno di espressione. 

12, — Τοργόν — il gorgòn è un segno chironomico che determina 
Il ckronos ; vien posto sopra o sotto le note ; sta ordinariamente con un 
gruppo di note, e indica che esse vanno eseguite sollecitamente, corri- 
sponde al celeriter del canto gregoriano. Talvolta trovasi sopra una nota 
semplice preceduta da un’altra lunga ; questo nei mss. dei secoli XI-XIII. | 


| 
| 
Ϊ 


6. - F. p. 194. Τὸ ἀντιχεγωκύλισμα ἐστὶ σύνϑετον ἔχ τε τοῦ χυλίσματος καὶ τοῦ 
ἀντιχενώματος. — | 
7. - F. p. 194. Βούλεται ὑπόκλονον καὶ τρέμουσαν σχηματίζειν τὴν φωνήν. | 
ΛΝ τ se È φηφιστὸν ἐτυμολογεῖται ἀπὸ τοῦ φηφίζειν καὶ ἀριϑμεῖν’ ti- 
Y&p τοῦτο ἔνθα εἰσὶν αἱ φωναὶ χεχωρισ ἐν ὶ κι ἀλλ᾽ ὥσπερ 
Leila, Χωρισμέναι καὶ οὐχ ὁμοῦ λεγόμεναι m * 
Tide Sti ta - P- 192. Τὸ γοργὸν καὶ τὸ ἀργόν εἰσι δῆλα ἀπὸ τοῦ ὀνόματος. F. p- 194. i 
pev eMYov καὶ ἐφεξῆς ὀξεῖαν, μετὰ δὲ ταῦτα τρεῖς ἀποστρόφους καὶ λέγομεν τὰς 


sa a 


ταδε — ᾿Αργόν - l'argón è il segno opposto al porgòn, indica per- 
ciò che le note sotto cui si trova, vengono eseguite lentamente. 


14. — Σταυρός — lo stavròs è usato sotto una nota che vuole tenuta: 
ordinariamente trovasi alla chiusa di una frase. 


15. — ᾿Αντικένωμα — l’ antikénoma trovasi sotto due o tre note, che 
vuole rinforzate, (vedi n. 6 antikenokilisma). 


16. — Ὁμαλόν — l!’ omalón trovasi sotto un gruppo di varie note. 
Ha avuto significazione varia nelle differenti fasi delle semiografie. 

In origine rendeva il canto leggero e quasi uniforme, e ciò viene 
indicato dal significato stesso etimologico della parola ; in epoche poste- 
riori esprimeva una specie di /remo/o ; ma questo viene indicato dalla 
disposizione stessa delle varie note. 


δύο φωνὰς τοῦ τε ὀλίγου καὶ τῆς ὀξείας xal τὰς τρεῖς χατιούσας τῶν τριῶν ἀποστρό- 
guy, ob μέντοι γινώσκομεν ὅπως δεῖ τούτους εἰπεῖν, ἢ ἀργῶς ἢ συντόμως, εἰ μὴ τὸ 
γοργὸν ἢ τὸ ἀργὸν ἐπάνω τεϑῇ. F. p. 192. L'a. porta un esempio pratico, che è 
piuttosto comune, cioè di un gruppo di 4 note composto da un ὀλίγον, da un ὀξεῖα 
e da due ἀπόστροφοι e dal γοργόν; dice dunque: noi enunziamo tutte e quattro 
le note, sta bene; ma come sappiamo noi se il movimento del cronos è largo o 
celere, se non vi è il γοργὸν ο 1’ ἀργόν, che ce lo indichi ? 

I3. - Vedi nota precedente n. 12. 

14. - Ὁ σταυρὸς ἀπὸ τῆς σχηματογραφίας, - σταυρὸς γάρ ἐστιν - xal ἀπὸ τῆς 
χειρονομίας - εὐλογεῖ γὰρ ὁ τοῦτον χειρονομῶν σταυροειδῶς - ἔλαβε τὸ ὄνομα: ἀλλὰ 
χεῖται xal δι’ ἀργίαν. 

15. - Τὸ ἀντιχένωμα προφέρει μὲ τόνον τὰς φωνάς. 

16. - F. p. 194. Τὸ ὁμαλὸν λεῖον καὶ ὁμαλὸν ποιεῖ τὸ μέλος, ἀλλ᾽ ο) τραχὺ xoi 
ἔντονον παρακελεύεται: τοῦτο γὰρ δηλοῖ τὸ τοῦ ὁμαλοῦ ὄνομα. 

Anche Aristosseno dava lo stesso significato, e diceva che in nulla differisce 
τὸ λέγειν ὁμαλότητα κινήσεως ἢ ταυτότητα τὴν τάσιν. per cui 1 ὁμαλὸν indica il mo- 
vimento uniforme di varie note (/rZ//e) ; Cfr. MEIBONIUS, Aristosseno p. 12. queste 
note possono essere unite con l’ ὁμαλὸν ο col ψηφιστὸν ο altri segni consimili, come 
si trova nei paleobizantini p. e., nel ms. E. α. XI, a. 1113, f. 22) che qui riprodu- 
ciamo. 
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17-18. — Il HMematismos exo ed il fhematismòs eso (v. la forma a p. 179) 
si pongono sotto gruppi di varie note, e rappresentano formole melo- 
diche di chiusa del periodo musicale. Non hanno valore di vera espres- 
sione propriamente detta; ma indicano semplicemente la presenza di un 
determinato gruppo di note espresse in regolari forme diastematiche. 

19. — ᾿Επέγερμα — l epégherma imprime un carattere di vivacità 
al gruppo di note a cui è unito. ἫΝ. 

20. — Παρακάλεσµα — il paracdlesma è eguale, nel suo significato 
etimologico, alla paraciitikì; vuole che le frasi melodiche, sotto cui è 
posto, sieno espresse con largo effetto devoto. 

21. — Ἕτερον — l'éteron (intendi pracdlesma) ha il medesimo signifi- 
cato del semplice paracdlesma ; differisce solo in questo, che il paracá- 
lesma ha un andamento più largo, mentre l teron ha un andamen ο 5 
pià vivo. Agfa 


ne SIT 


22. — Ξηρὸν κλάσμα — il xiròn klasma sta ordinariamente so 
gruppo di segni: spesso si trova una nota semplice breve a cui fa segui 
una nota lunga e poi un’altra breve; potrebbe quindi corrispor 

H οἱ o = i παν 3 1 a 
do la descrizione dei teoretici, alla nota formola della szzeege della mi 


τὰ, 2r 
hr e οσο, 
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sica figurata. Talvolta trovasi sotto un gruppo di 4 note di eguale 
È età 


lore; allora rappresenta uno dei soliti gruppi che si eseguisc 


T.» ς nè e ae 
Αα οσο 
a a È È 
110 LOL 
4 m 
μον Rd 
e EXK - 


legatura di portamento, e quasi in un sol tempo. — ES 
23. — ᾿Αργοσύνϑετον — l’argosintheton si trova sotto un grupp 


note che vanno eseguite un poco più lentamente delle precec 
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24. — Γοργοσύνθετον — il gorgosìntheton si trova sotto un g rupp ο 
note che vanno eseguite più celermente delle precedenti, è — 
opposto all’ argostntheton. o 


m E s. 
Ld 


CN 
17-18 - F. p. 194. “O ϑεματισμὸς ὁ ἔσω xal ὃ ἔξω ἀπὸ τῆς σχηματογραφί 
δῆλοι. Θῆτα γὰρ τὸ στοιγεῖον ἐστὶν ἑκάτερον καὶ ταύτης ἄγεται εὐϑεῖα, ἧς τὸ τέ) 

εἰ μὲν ἔσω κάμπει, 6 ἔσω γίνεται ὑεματισμὸς: εἰ δὲ ἔξω, δηλοῖ ὃ ἔξω - pel - 
εἰπεῖν" 6 δὲ ἔσω δύο, co." | 
19. - ᾿Επέγερμα da ἐπεγείρω = destare. ον E 
20. = F. p. 193. (H παρακλητικὴ) παρακλητικὸν ποιεῖ τὸ µέλος καὶ ὡ 
μένων ὁμοίως χαὶ τὸ παρακάλεσμα, “O τὴν παρακλητιχὴν xol v asse άλ 
λων ob μετὰ σφοδροῦ τόνου δεῖ προφέρειν, ἀλλὰ ἱλαρῶς. | SAM 
21, - F. p. 193. E. p. 224. Καὶ τὸ ἕτερον παραχάλ ΤΙ 
διαφέρουσι δὲ μόνον, τὸ μὲν παρακάλεσ μα ἀργότερον λέγεσ ja τὸ 
ταχύτερον. DEV 


a) 
οφ. 


22. -= F. p. 19s, Τὸ ξηρὸν Ἀλάσμα ἀπὸ τοῦ χλῶ (κόπτω) τ. t 
ξηρὸν, ἔνθα γὰρ τίθεται τὸ ξηρὸν Χλάσμα, τραχέως καὶ σκληρῶς ὃ 1 
23. - F. p. 195. Τὸ ἀργοσύνϑετον ἀργίαν δηλοῖ, αἷς 
24. - F. p. τος, Τὸ γοργοσύνϑετον ταχύτητα δηλοῖ, 


25. — Ὥτερον τοῦ ψαλτικοῦ — l'éteron tu psaltici è adoperato assai 
raramente nei mss; è un composto del numero precedente, de] quale perció 
conserva il significato. 

26. — Ὀὐράνισμα — l'wrántsma sta sotto un complesso di note me- 
lodiche ascendenti, espresse in forma vibrata, e di note discendenti e- 
spresse con dolce soavità, come esprime la stessa etimologia della parola. 

27. --- ᾿Απόδερμα — lafóderma nei mss, ha sempre la forma della 
così detta corona della musica figurata, a cui molto assomiglia, e cor- 
risponde proprio alla nota tenuta del così detto furto 4° organo. E’ spes- 
so adoperato nelle chiuse intermedie di periodo, e quasi sempre nelle 
finali dei canti papadici. 

28. — θὲς xoi ᾿Απόϑες — 1] zhes ke apòthes è rappresentato da due 
80 uniti da un trasversale, (vedi p. 179 e 194), sta sotto un gruppo o 
inciso melodico, dove si nota un intervallo di quarta e di quinta ascen- 
dente (thès), a cui segue un’ altro gruppo con intervallo di quarta e 
di quinta discendente (apòthes). | 

29. — θέμα ἁπλοῦν — il thema aplun (vedi p. 181), come il prece- 
dente, sta sotto determinati gruppi di note, indicanti un inciso compo- 
sto di un seguito d’ intervalli di terza, che hanno un senso compiuto ; 
sono formole eleganti di buon gusto artistico che infiorano canti inno- 
logici. L’ esempio riportato dalla tavola cucuzelica a p. 181 è tratto 
dall’ ode IX del celebre canone di Natale di S. Giovanni Damasceno, 
in trimetri giambi. Altro esempio si ha nell’ idiomelo quadragesimale 
Ἐπιγνῶμεν ἀδελφοί... nella parola ἁμαρτίας e nella parola δόξης. E' un 
inciso melodico simpatico, non infrequente nel genere sticherarico e 
irmologico. 

30. — Χόρευμα — il chòrevma da χορεύω, danzo, trovasi sotto un in- n 


25. - “Ἕτερον sottintende: altra forma di gorgosintheton, 

26, - F. p. τος. Τὸ οὐράνισμα. εἰς ὕψος αἴρει τὴν φωνήν, εἶτα καταβιβάζει καὶ 
διὰ τοῦτο λέγεται οὐράνισμα. 

27. - F. p. 195. Τὸ ἀπόδερμα ἀπόδομα μᾶλλον λέγεσϑαι ἔδει' οἶμαι γὰρ καὶ τοὺς 
ἀρχαίους οὕτως ὀνομάζειν αὐτό: εἰς γὰρ ἀποδόσεις ἀεὶ τίθεται ἡ δὲ κοινὴ συνήϑεια 
ἀπόδερμα καλεῖ. 

28. - F. p. τος. θὲς xal ἀπόϑες, ταῦτα δύο ϑῆτα εἰσὶ ἐχόμενα ὑπὸ μιᾶς γρᾶμ- 
μῆς xal διὰ τοῦτο τὸ ϑὲς καὶ ἀπόϑες, Σηλοῦσι γὰρ τὴν ϑέσιν τοιάνδε ποιεῖν. era 

29. - E. p. 224. Όταν τις μέλλῃ χειρονομῆσαι τὸ ϑέμα ἁπλοῦν, τότε γράφεις - 
τὸ σχῆμα τοῦ ϑέματος καὶ σημειοῦσαι αὐτό, ὡς ἵνα τὴν χεῖρά σου χειρονομήσῃς é Ti 
πλῆν, ὅπως πληρωϑῇ fj αἴσϑησις τοῦ θέματος, καὶ διὰ τοῦτο λέγεται DE pa ἤτοι 
καὶ ϑέσις ἁπλῆ. | Eo 

30. - F. p. τος. Χόρευμα' τούτου τὸ ὄνομα ἀπὸ τοῦ σχήματος λαμβάνετα y 0p 


B 


“δν ο, 
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ciso melodico, la cui espressione deve essere giuliva, come lo indica la 


stessa etimologia della parola. 
gi. — UwpotonapaxáAsop 
del segno n. 10 e del n. 20, dei qua 


sivo, che pervade tutta la frase melodica. 
32. — Ἱρομικοπαρακάλεσμα —- il 4romicoparucdlesma è composto dal 


n. 7 e dal n. 20 dei quali manifesta anche il colorito sulla frase melodica, 

33. — Πίασμα — il fiasma si trova ordinariamente sotto una nota; 
che vuole accentata con piena e larga vigoria; non si adopera mai so- 
pra le note. | 

34. — Σεῖσμα — il 52s si trova sotto un gruppo di note, che pro- 
ducono l effetto del tremolo. | 

35. — Λύγισμα — il Zghisma rappresenta un piccolo intreccio di no- 
te, dalla disposizione delle quali risulta il nome stesso di Z£gZzsma. 

36. — Σύναγμα — il «ίπαρπια vuole legate le note, sotto le quali 
viene posto. Aw EP 


α — il psifistoparacdlesma è un composto 
li perciò conserva il colorito espres- 


ν 


37. — Ἔναρξις — l’ ὁπα»πῖς si pone al termine di un periodo, per 1 
indicare che il nuovo periodo letterario è musicalmente eguale al pre- — 
cedente, come infatti si constata, confrontando le varie frasi melodiche, Ἢ 

| 38. — Βαρεῖα — la varèa è uno dei segni di espressione più usitati, - B 
Si adopera ordinariamente in mezzo a due note o a due gruppi di note, — 
che vuole legate, la prima nota delle quali però va accentata, οἷα οἱ v 


abbia sillaba, sia che abbia semplice nota melodica. SII Es 
Ὁ EE e ULT. λ 
petat γὰρ εἰς κύκλον ὥσπερ χορός, εἶτα αὖϑι " | Bd. oido E e 
i αὐὺις ἐπιστρέφει ὥσ προς TI 

κορυφαῖος. did σπερ ποιεῖ Ó τοῦ Χοροῦ. t 


M So 2d 
31. - F. P. τος , 


τοῦ παραχαλέσματος. ios 


A To ψηφιστοπαραχάλεσμα σύνϑετόν ἐστιν ἀπὸ τοῦ ψηφιστοῦ » μή 


row 


Per di - i 

32. - F. p. 195. Tò τρομιχοπαρακά ; Upi, 
A : κάλεσμα dg 
τοῦ παραχαλέσμιατος. É μα συνϑετόν ἔστιν ἀπὸ τοῦ τρομικοῦ - καὶ 


46. -. Cp: «169. Τὸ πίασμα γίνεται ἀπὸ τοῦ πιέξω’ συνϑλίβειν γὰρ καὶ τ ex Ϊ 
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τὴν φωνὴν δεῖ Éy9& το 


Cree E "η ted) F. P. 195, συνίσταται ἐχ δύο βαρειῶν, P ono j 
ον Ὁ » ie | τ Mi ed DE p Ee γίνεται’ σείει γὰρ τοῦτο xol κινεῖ τὴν 
δύ e σµα διὰ τὸ τὴν ὕπορρο M C 
Je βαρειῶν καὶ ὑπορροῆς τὸ σεῖσμα τμ .πορροὴν προσλαμβάνειν' ὑπὸ γὰρ 


rers άν ia πὶ ἓ τύ ta sau d Gre e δ 
assi Λυγίζω, piegare. | 4 d n 
"i ì ps verbo συνάγω, raccogliere, riunire. AE cmm 

* P. 195. “H ἔναρξις τίϑεται ὁπόταν 


ος διὰ τοῦτο ἔγαρξις, 
Ὕρεως, xal μετὰ τόνου προφέρε 
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‘LA SEMIOGRAFIA DI CRISANTO. 


scorre egualmante snella e sentita, anche 
senza tener conto di essi. 


È Barale X. | Dal numero così copioso dei segni 
chironomici della semiografia dei mss. 
Tm buy specialmente di quella cucuzelica, al nu. 
mero così ristretto della riforma Crisan- 
3 ᾿Αγτικένωμα > tina, apparisce chiaro quanto già più volte 
si è detto circa il loro valore estetico per 
4 δηφιστὸν N” la rappresentazione melodica, che cioè la 
maggior parte dei segni di chironomia di 
5 Ἕτερον ~~ Cucuzeli sono superflui, e che la melodia 
29-5 


6 ᾿Ενδόφωνον 


Il Crisanto nella sua riforma del sistema melurgico bizantino nel 
1814 ha ridotto i molti segni di espressione allo stretto necessario (1). 

t. — Βαρεῖα — lavaria si mette sempre di fianco alla nota. Questa 
ordinariamente ha sillaba accentata ; serve quindi assai bene a distin- 
guere i vari membri ritmici. 


2. — Ὁμαλὸν — lomalón esprime una certa ondulazione gutturale 
della voce, con l'ze£zs sulla nota su cui giace. 
. ᾽ 
3. — ᾽Αντικένωμα — l'antikénoma si adopera spesso sotto l' ogon 


seguito da note discendenti e dà loro il valore dello sforzato. E 


I, - Ἡ βαρεῖα θέλει νὰ προφέρηται μετὰ βάρους ὁ φϑόγγος τοῦ ἔμπροσθέν της 
Χειμένου χαρακτῆρος: ὥστε và διακρίνηται À ζωηρότης του τόσον ἀπὸ τὸν ἡγούμενον, 
ὅσον χαὶ ἀπὸ τὸν ἑπόμενον' ὑπογράφεται δὲ πάντων τῶν χαρακτήρων, πλὴν τῶν χεν- 
τημάτων. | 

2. - Τὸ ὁμαλὸν θέλει νὰ προξενῆται ἕνας χυματισμὸς τῆς φωνῆς Di τῷ ER 
μὲ κἄποιαν ὀξύτητα τοῦ φϑόγγου τοῦ χαρακτῆρος, sic τὸν ὁποῖον Eie 
γράφεται δὲ πάντων τῶν χαρακτήρων, πλὴν τῶν χεντημάτων, τῆς πεταστῆς xat τῆς ἂν 
ὗπο ONG. EM ei 

τον Τὸ ἀντικένωμα ὑποτιϑέμενον τῷ ὀλίγῳ (εἰς τὰ ἀσθενῆ pu. τοῦ μπας * i 
κατιόντα χαρακτῆρα ἔμπροσϑεν, θέλει và προφέρηται ἡ φωνὴ μὲ πέταγμα. T p 


t... Sa 


(1) Cfr. Χρυσάνϑου, Μέγα ϑεωρητιχὸν ο. c. ἃ 129-136. Per le forme gene 
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4. — Ungiotdy — il pstfistòn si colloca sotto la nota, Vuole ben mar. 
cato il suono, che poi va decrescendo ; quindi il suo valore si estende 
a quelle due o tre note, che ritmicamente appartengono al Ego di- 
namico iniziale. 

s. — "ἕτερον — leteron il vero nome antico è σύναγμα s2nagna, di 
cui è corrispondente l’èferon, cioè altro segno equivalente, e questo è in- 
fatti il significato etimologico della parola zeron. Nell’ uso attuale si è 
conservato solo quest'ultimo segno chironomico, mentre si sarebbe do- 
vuto conservare il primo segno originale, cioè il sinagma. Si adopera 
sotto un gruppo di note, che vuole legate, e serve come legatura di 
portamento. Ora viene anche chiamato síndesmos cioè legatura. 

6. — Σταυρὸς — lo stuvrds corrisponde quasi alla virgola della musica 
figurata; indica cioè una leggera pausa, a detrimento del chronos della nota 
precedente per riprendere il seguente inciso melodico con nuovo respiro. 

7. — ᾿Ενδόφωνον — l'endòfonon è di uso piuttosto raro. Vuole che le 
note, sotto cui si trova, sieno eseguite a bocca quasi chiusa, cioè con voce 
interna ἔνδον e φωνή. Questa è la spiegazione data dai buoni maestri (1). 


- Τὸ φηφιστὸν θέλει νὰ δίδωται δύναμίς τις καὶ ζωηρότης εἰς τοὺς φδόγγους > 
τῶν PROBA εἷς τοὺς ὁποίους. ὑπογράφεται: τίθεται δὲ ὑπὸ τὸν ἶσον xal κ. s. PF | 
Des χαρακτῆρας, πλὴν τῶν κεντημάτων, ἔμπροσθεν ὅμως κατιόντων χαρακτ 
. - Τὸ σύναγμα συνδέει ἀνιόντας μετὰ τῶν κατιόντων᾽ ἢ ἶσον μὲ tto λίγ ον — 
μὲ x ἢ ἀπόστροφον, ἐλαφρὸν xat χαμηλὴν μὲ ἴσον' e κ λε fc i | 
ο πως οἱ quayyot συνδεδεμένοι. d ο 


γέον PAPA P 3 
- Τὸ ἐνδόφωνον ϑέλει νὰ προφέρηται ἐκ τῆς ῥινὸς È φϑόγγος τε xa rere 
εἰς 5 ὁποῖον ὑπογράφεται' καὶ ὅταν τύχῃ xai χρονικὸν συμεῖον εἷς dy ραχτῆρα, 
δαπανᾶται ὁ χρόνος ὁμοίως: δηλαδὴ ἐξερχομένη ἐν τῇ χρονοτριβῇ τῆς pwy jc qe τῇ. 
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(1) Dalle suesposte figure chironomiche o di espressione si osser 

a) che il Crisanto, stimando eccessivamente superfluo il numero - del l 
chironomiche dei manoscritti delia tarda età, ne ridusse di molto iL umere 
servando però loro il significato identico a quello che avevano precede - πίε ε 

b) Di nuovo aggiunse uno: l’ ezdófonon, che non comparisce affatto i1 
dei quadri, neppure in quello pur cosi numeroso, riportato dal niedes mo ( 
e che é preso, dai manoscritti di teoria già da noi Sopra desenin Ae: Cfr. Mé 
ρητικὸν ο. c. ἃ 407. is di 

c) Disgraziatamente non pochi nell' uso moderno hanno travis 1 
originale dell’ endòfonon, ed eseguiscono le note con voce πος 
un senso antiestetico al canto. Questi si sono basati forse troppo a 
frase di Crisanto; comunque ciò rappresenta un segno di infiltrazic 
dominazione musulmana, Cfr, anche CHRIST-PARANIKAS, 0, c. P 
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CAPO IV 


SEGNI ESPRIMENTI IL TEMPO 


ES 20. — Una divisione sistematica del tempo, quale abbiamo nella 
musica figurata, nei mss. non si trova. Battute, sbarre, tempo binario, 
ternario, breve € semibreve colle relative suddivisioni sono termini estra- 
nei. Il ritmo poetico regna sovrano e domina la musica. 

Partendo dal principio fondamentale, che la musica, gemella della 
poesia, non è altro che l’ espressione melodica del verso, s' intende chia- 
ro con ciò che essa segue necessariamente il ritmo e la cadenza del 
verso. E tanti e così svariati sono i generi di ritmi melodici, quanti 
appunto si possono riscontrare nella. poesia ; abbiamo perció una divi- 
sione ritmica del crònos vale a dire del tempo, sufficiente per soddi- 
sfare alle pià svariate forme dell euritmia. 

Così che la musica non soffre nessuno scapito nel non sottostare alle 
forme delle cos! dette battute della musica figurata moderna ; che anzi 
dal lato melodico, ne guadagna assai, stante che la foga dell'espressio- 
ne non rimane soffocata, e quasi imbrigliata dalle sbarre della battuta. 

Nella melurgia bizantina, secondo il vario ritmo poetico vediamo 
succedersi delle misure variamente miste di tempo ternario e di tempo 
binario. 

A suo luogo si parlerà dei differenti generi di canti, dove natural- 
mente, oltre gl’ inni cioè i canoni propriamente detti, essenzialmente 
ritmati, abbiamo altri generi di canti senza un determinato ritmo, come 


i salmi, le formole alleluiatiche ecc. Essi non essendo informati ad un 
tare ad un rigoroso 


ritno poetico, neppure musicalmente possono sottos 3 
ritmo secondo l' idea della musica figurata moderna. Giova anche no- - E 23b 
tare che nell'antica musica sacra € bizantina e gregoriana, si devono — 
distinguere due ritmi: ritmo poetico e ritmo libero πεζὸς proprio della — 
prosa, nel primo caso abbiamo gl irmi, i prosomi, gl idiomeli; nel se- — 
condo caso abbiamo i Kinonicà, i Cheruvicà, i canti calofonici, le for- - 
me antifonali, salmodiche ecc. ECT 
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Come si nota dalla tavola XIII, i segni di tempo nei mss. più 
antichi sono pochi : 

il &àsma e la diplì per aumentare il ο γάμος ; 

il gorgòn per diminuire il valore del chrònos e per accelerare i] 
movimento : 

l'afdderma per allungare il cărònos ad libitum. | 

Nei mss. della semiografia posteriore, oltre i precedenti, si trova- 
no anche i seguenti segni: 

l'argón per allargare il cAlónos ; 

lo stavròs per prendere respiro. 

Le altre modificazioni del tempo si esprimono coi gruppi e i se- 
gni àfoni, cfr. tavole XV-XXI. 

Nella riforma del Crisanto vi sono tutti i segni del sistema antico 
dei manoscritti, più alcuni altri aggiuntivi in correlazione delle suddivi- 
sioni ritmiche della musica figurata dell’ Occidente. 

Era questa una necessità e una conseguenza del totale rimaneggia- 
mento del sistema melurgico. Soppressi i segni chironomici coi relativi 
gruppi costituenti le suddivisioni ritmiche di tempo, che si potrebbero 
quasi chiamare terzine, quartine ecc., era naturale, anzi indispensabile, Ἢ 
sostituire altri segni, che dessero, sotto altra forma, le stesse suddivi- 
sioni di tempo e di ritmo. - 


8 21. — Tavola XIII. — SPIEGAZIONE DEI SEGNI DI TEMPO NEI MANOSCRITTI. - 


1 Aw ^" Da notare subito che i segni indi- 
x canti il tempo nei mss. paleobizantini e 
neobizantini sono quattro: la διπλῆ, il 

ps 
Ἀλάσμα, il γοργὸν e l’ ἀπόδερμα. Il segno 7 
= indicante il rallentamento o meglio il %7- 
5 Απόδερμα ^7 go, che è il significato chironomico del- | 
l’ ἀργόν, nei mss. antichi è scritto per e 
steso € ἀργὸν » he n Essi | i 


[9 
Ho 


Regola fondamentale : 


ogni not 
po. Il tempo nella musica gni nota ha di per sè il valore di un tem- 


figurata si esprime coi vari movimenti della 
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plice ed unico movimento dell’abbassare e dell’ alzare della mano 94 
καὶ ἄρσις, il che però equivale, perchè non è altro che l’ unità di mist σις 
ripetuta uniformemente. In antico si esprimeva col piede, da he: 
termine ποὺς cioè piede metrico, i jk 

I segni di tempo nei mss. sono: 

MEE PAR — İl kasma è comune all epoca antica e moderna. 
Nei mss. marca ritardo del tempo, Nei teoretici si legge che ha mezzo 
ritardo ἡμίσιν ἀργίαν Vio SRO CANE si legge in alcuni testi: 7/7 z un 
fantino ἀργεῖται μικρόν. Nei mss. trovasi adoperato spesso invece della 
dili ; là dove p. e. un ms. adopera la 2:54, un altro ms. adopera il 
klasma: spesso la nota col Z/asma ha pure il segno chironomico del 
jiasma che vuole la nota rinforzata e quindi necessariamente deve essere 
tenuta. Nelle frasi che si corrispondono a forma di antitesi melodica il 
primo inciso ha la 4727, eil secondo inciso corrispondente ha il kasma, 
che evidentemente in questo caso ha lo stesso valore della 4727. Nei 
mss. il asma potrebbe bene essere tradotto col significato di un tem- 
po in più alla nota a cui è unita. 

2. — Διπλῆ — la dipl è comune ai mss. e alla stampa. Il suo valore; 
come lo indica lo stesso nome, è di aggiungere due tempi alla nota 
a cui è unito. Nei testi teoretici si legge che essa indica μεγάλην 
ἀργεῖαν cioè grande ritardo, in correlazione del asma, che indica 
piccolo ritardo. Trovasi spesso nelle finali di frasi e nelle chiuse. gene- 
riche, in cui evidentemente ha valore indeterminato; infatti dove un ms. 
mette la dipl, un altro ms. mette spesso il segno, che nella musica fi- | 
gurata moderna corrisponde al punto d organo, cioè l’ afdderma, come B 
si vedrà piü sotto. | 

3. — Γοργὸν — il gorgòn è comune ai mss. € alla stampa. 
Nei mss. si trova spesso sopra gruppetti di due, di tre c Quanto 
note, Il gorgòn indica che queste note vanno eseguite leste ; ciò viene 


3 - A. p. 152. Τὸ τσάκισµα ἔχει τὴν ἥμισιν ἀργίαν. E. p. 224. Τὸ τσάχισµα ἀρ- 


e sv. Nei mss. è chiamato χλάσμα e τσάκισµα. | ο... 
Y i» yeu 169. Ἡ διπλῆ διὰ δύο ὀξειῶν συνίσταται. F. p. 193. Ἡ διπλῆ οὐ pe i E 
λο τίϑεται 7| ἵνα δείξῃ τὸν φάλλοντα διπλασιάσαι τὸν χρόνον. τοῦ εκ” he e | 
μεϑ’ o5' ἔκειτο ἤγουν διὰ πλείονα ἀργίαν. Τὴν αὐτὴν δύναμιν ἔχει χα bc 
mpa. ; i Jes ede 

3. - F, p. 194. Τὸ γοργὸν καὶ τὸ ἀργὸν εἰσὶ δῆλα ἀπὸ τ νο e 
τίϑεμεν ὀλίγον καὶ ἐφεξῆς ὀξεῖαν, μετὰ δὲ ταῦτα τρεῖς ine Ps ue 
δύο φωνᾶς τοῦ τε ὀλίγου καὶ τῆς ὀξείας, καὶ τὰς τρεῖς κατιούσας T ; d M. 
φων, οὐ μέντοι γινώσκομεν ὅπως δεῖ ταύτας εἰπεῖν, 7] ἀργῶς ἢ ους : 
γοργὸν 3j τὸ ἀργὸν ἐπάνω tet. AGE 


LI 
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anche indicato dal segno stesso di chironomia, che accompagna detti 


gruppetti. | 
4. — ᾿Αργὸν — l'argón & proprio della semiografia cucuzelica (e poi 


anche della riforma di Crisanto). Se talvolta trovasi nei mss, neobizan- 
tini del sec. XIV o XV, ciò dipende dall’ influsso dell’ epoca corrente, 
g. --- ᾿Απόδερμα — l'apóderma è solo dei mss. Questo segno corri- 
sponde perfettamente al punto d'organo o corona della musica figurata, 
a cui anche assomiglia nella forma. el 
6. — Σταυρὸς — lo stavròs è proprio della semiografia Cucuzelica (e 


poi ahche della riforma di Crisanto). Ferma leggermente la nota dinan- 


zi a cui si pone, per far prendere respire. Per solito si suole fare una 


breve pausa contrassegnata dal punto d' organo. 


ς 22. — Tavora XIV. — SEGNI DI TEMPO NELLA RIFORMA DI CRISANTO. 
1 Κλάσμα i Crisanto, pur conservando nella sua 
9 ᾽Απλῆ e riforma musicale tutte le caratteristiche 
3 Διπλῆ i orientali, si piegò tuttavia a delle inno- 
| vazioni tecniche in ciò che poteva rap- τ. 

4 Τριπλῆ o 0° presentare un progresso e un migliora- > 
5 Γοργὸν e mento nell' insegnamento pratico. ie: CN 
6 Δίγοργον pf Era una necessità dei tempi. — DE. 

me Le forme chironomiche erano troppo 
7 ᾿Αργὸν 1 numerose e complicavano l’insegnamen- 
8 Δίαργον ta to e la esecuzione del canto. l segni. 


della divisione del tempo sembravano poche, essendo quasi perduto il 
senso pratico della varia e complessa metrica bizantina. sale 
Queste innovazioni perciò si avvertono, in modo speciale; nella di. 
visione del tempo e nella molteplicità delle forme delle φϑοραὶ accidenti. 
La divisione del tempo, come si nota nella suesposta tavola è sem: 

i 7 Lt ih 


plice. 


1. — Κλάσμα -- il kasma aggiunge un quarto alla nota sopra 
posto (nel tempo così detto tagliato equivarrà a un ottavo), Si può a- 
doperare o sopra o sotto di essa. Non si raddoppia mai. fi 


ul è 


ai 
D. 
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a. 
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4. - Vedi sopra n. 3. | T LAT 
s. - F. p. 195. Τὸ ἀπόδερμα ἀπόδομα μᾶλλον λέγεσϑαι ἔδει" οἶμαι γὰρ καὶ τοὺ 
ἀρχαίους οὕτως ὀνομάζειν αὐτό, εἰς γὰρ τὰς ἀποδόσεις ἀεὶ τίϑεται, ἡ δὲ κο νὴ συν 
Fara ἀπόδερμα καλεῖ, v. numero 27 della tavola XI dei segni chironomici, - 


6. - F. p. 194. ‘O σταυρὸς δι’ ἀργίαν κεῖται, Μι. 


p 
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2. — Απλῆ — l'apli aggiunge un quarto alla nota sotto cui è po t 

4, --Διπλῆ — la diplì aggiunge due quarti alla nota sotto cui i pa 

4. — Τριπλῆ — la trip aggiunge il valore di tre quarti si 
sotto cui si pone. 


s. — Topyèv— il gorgón toglie un ottavo alla nota sopra cui si trova 
e alla sua precedente. 

6. — Δίγοργον — il digorgon è il risultato di due £orgón sovraposti 
l'uno all'altro. Esso fa sì che la nota sopra cui è posto colla sua pre- 
cedente e con la sua seguente si eseguiscano in un sol quarto. Corri- 
sponde alla così detta terzina della musica figurata. 

7. — ᾿Αργὸν — l'argonèla forma rovesciata del gorgòn. Esso ag- 
giunge un quarto alla nota sopra cui si trova e diminuisce un ottavo 
alle due sue note precedenti. 

8. — Δίαργον — il dîargon aumenta il valore di 2 quarti alla nota 
sopra cui si colloca e lo diminuisce di un ottavo alle sue due note 
precedenti (1). | 

Oltre i suesposti segni nella riforma di Crisanto, vi sono degli al- 
tri, che completano la divisione del tempo sia nell' aumentarlo che nel 
diminuirlo, in tutto corrispondente perfettamente al sistema della mu- 
sica figurata moderna ; quindi si ha il τρίγοργον, il τρίαργον, il τετραπλῆ 
ecc., ma di ciò è sufficiente averne dato un breve cenno (2). 


(1) Per altre forme di divisione del tempo cfr. K. Παπαδη x i: 4 o 
Μελωδικαὶ ἀσχήσεις βυζαντινῆς μουσικῆς, πρακτικὴ μέϑοδος, PP. «Φα edizi si 
Atene 1933, - I. B. REBOURS, traité de psaltique du chant dans l’ Eglise grecq , 
0, c. pp. 17-28. 

(2 Χρυσάνϑου, θεωρητικὸν μέγα, ο. C. & 116-128. 


CAPO V 


FORME NEUMATICHE VARIE 


I piccoli e semplici neumi degl’ irmi sono di facile ERIC 
Così parimenti quelli talvolta un poco più complessi degl’ idiomeli o dei 
prosomi. I neumi però dei canti melismatici, come Κοινωνικά, Χερουβικά, 
ἀλληλουϊάρια ecc. rappresentano non lieve difficoltà per una esatta espo- 
sizione melodica. 

La difficoltà cresce, qualora si tratti di unione di vari gruppi com- 
ponenti un sol neuma di cinque, di sei e talvolta di sette o di otto note, 
Allora occorre analizzare i segni costitutivi dell'inciso per dare a cia- 
scuno di essi il proprio significato non solo diastematico, ma anche chi- 
ronomico. | 

Per facilitare lo studio di questi neumi complessi e la loro esatta 
traduzione, esponiamo in varie ordinate tavole tuti i neumi più in uso 
nella semiografia neobizantina dai più semplici di due note ai più com- 
plessi di sette ed otto note. La loro conoscenza apre la via per la com- 
prensione di altri gruppi del genere della semiografia paleobizantina « Se 


cucuzelica. | "ns 


4 d x . H . 9 . M . - Rok 
varia O da altro segno fono di chironomia, si eseguiscono legate; l' zc-- 


tus o accento tonico sta sulla prima nota. Vedi per altri esempi tavola 
XV. | pro i | 


* Ie: 


NEUMI DI 3 NOTE. — Tre note insieme unite in un gruppo o a 
compagnate da altro segno di chironomia, vanno legate ed eseguite qua 


- 
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gi in UN sol tempo; l’ zc#5 sta sulla prima n 
tavola XVI. | | ota. Vedi per altri esempi 


NEUMI DI 4 NOTE. — Quattro note unite e disposte in determinata 
forma, specialmente accompagnate dal /romcón o dallo strepton ; vanno 
legate ; l’ ictus sta sulla prima nota; se nel gruppo vi è B rs l'ictus 
sta su questa nota. Il gruppo di quattro note, oltre che dallo streptòn 
e dal fromzicòn, può essere accompagnato anche da altri segni chirono- 
mici. Vedi per altri esempi tavola XVII. τ | 


E 


Neumi DI 5 NOTE. — I gruppi di cinque note nella musica figurata — 
sono ormai fuori uso; nei mss. invece sono ancora frequenti. L? accen- — 
to dinamico può stare O sulla seconda o sulla terza o sulla quarta no- - 
ta; l’ zcłus viene indicato dalla presenza o dell oxia o dal pelaston e 
dalla 2e/2s£, da un segno cioè che per sua natura vuole l’ accento. Vedi — 
per altri esempi tavola XVIII. ὯΝ 


| o -" 

e E B $ RS ca | 

Νευνα DI 6 NOTE. — Il neuma di se! note e par solito comp ο. 

da due gruppi di P uno. Il neuma è ordinariamente accompa:- 
gruppi di tre note | εως 

gnato (ma non è necessario) da qualche segno di chironomm che ne 

indica la divisione in serie di due terzine ; per solito QA ifiston ο 

altro consimile. L’ ictus trovasi sulla prima o sulla quarta nota, ed é 

8 . : , s s 

indicato dalla presenza di un segno, che per sua natura, ha |’ accento d 

1 Y ` ? ) í taly ^ lta 

mico, come p. e. l'oxiz; la fetasti ο il pelaston. Il gorgòn, che talvo ta 


νο. 
χι. PA 
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41, Jerom. Lorenzo Tarno: L’ antica melurgia bizantina, 


trovasi nel mezzo delle note, indica semplicemente che tutto il neuma 
va eseguito legato e lesto. Vedi per altri esempi tavola XIX, 


NeuM Dr 7 ο PIÙ NOTE. — Oltre i gruppi ritmici suesposti ne tro- 
viamo altri di 7 o di 8 note ecc. Per solito essi risultano composti da 
differenti gruppi di due o di tre note. Il segno chironomico, che sempre 
le accompagna, fa conoscere quale debba essere |’ esecuzione. Vedi per 
altri esempi la tavola XX e XXI. 


"a Ea 
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τη 

Tutti i suesposti neumi sono espressi graficamente in forma. τομ]... E 
detta diastematica ; indicano cioè l'ascendere e il discendere della I Ene. E 

lodia, anche per il modo materiale con cui sono fici le 

scrittura musicale. Detti gruppi si trovano più o meno in tutti 
ri dei codici sia paleobizantini che neobizantini e mec i In 


Sj vd. 


ultimi però i neumi complessi si trovano già scomposti n nelle lo 
ferenti parti, quindi sono di più facile comprensione. ο. 
Nella riforma di Crisanto tutti i gruppi neumatici, s enda 
nella loro forma diastematica, sono stati sciolti, conservando pe 
pre la forma o della terzina o di due terzine ECG, medi: ante 
segni della divisione del tempo, che riproducono, sotto a 
le formole complesse dei manoscritti. Cfr..le primissime . 
si notano ancora i caratteri musicali con la grafia somiglia: te 
dei mss.: Σύντομον δοξαστάριον τοῦ ἀοιδίμου Tipo | 
ρίου τοῦ πελοποννησίου, μεταφρασϑὲν κατὰ τὴν νέαν μέϑ' δον τῆς 
τῶν μουσικολογιωτάτων Διδασκάλων τοῦ νέου συστήματος, dy τῷ οἵ 


στίου νεοσιστάτῳ Γυπογραφείῳ 1820; esemplare ormai rar sul no 
Pur conservando integra la disposizione delle for mol 

abbiamo loro dato un tipo unico di carattere, sce i 

codici, quello che ci è sembrato più chiaro e callig 


dello studio. 


MV 
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§ 23. — [avora XV. — GRUPPI DI 2 NOTE 


Questi gruppi sono stati estratti dai codici della Biblioteca Cryp- 
fee Ey HT, flv veve Y. VI; T. v, VII; 
E. y. I; A. y. HI; E. a. XI; E, B. I. A Z 

Come punto di partenza di ciascun gruppo, diviso dalla sb 
vien preso il è sof, ciò vale anche per i gruppi, che seguono, 


arra, 


ro A. 
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Έανοια XVI. — GRUPPI DI 3 NOTE 


nen > νε. 


Tavota XVII. — Grupr pi 4 NOTE 
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Ίλνοια XVIII, — GRUPPI DI 5 NOTE 


κ e nei TOTI n 
EZEN Ones dec ομως ο IT _-rrKtkooc S 
μα τω A 1——kR—L——-— Lg μα Ἱ ο ΤΠ πα: 
δει ΟΠ ο ο ος e: geo CIRC ARTES E PUES 
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Spiare: 


Ciò però è indizio dell’ esat- 


anuense, e ci serve per cono- 
ο gruppo neumatico, anche in 
nomico gorgòn. E’ la confor- 
€ questa significazione, ma 
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TAVOLA: XIX. 


— GRUPPI DI 6 NOTE 


Lo stesso dicasi per i gruppi di tre note, che si trovano nella tav. 
XVI al quinto rigo, dove abbiamo tre note attraversate dal βαρεῖα, che 
accentua la prima di esse. Alcuni di questi gruppi hanno il g0rg0x, al- 
tri ne sono privi; la significazione però è identica per tutti i gruppi d 
del genere, ed è quella di.una specie di terzina con l accento sulla — 
prima delle tre note. Nell ultimo rigo della stessa tav. abbiamo ripor- 
tato alla lettera K. gruppi di tre note col medesimo suesposto signif 
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cato ; questi sono trascritti dai codici della semiografia di ς 


se 


TavoLA XX. --- GRUPPI DI 7 NOTE 
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I neumi della tavola XVIII e delle altre successive, ne 
grafia cucuzelica vengono espressi disciolti nei loro pici 
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neumi p. e. formati da cinque segni, si trovano sciolti in due 
. . « : ^ Mi i 
il primo è formato di due note, il secondo di tre.  . 
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I neumi di sei segni si trovano sciolti pur essi i 
primo è formato di tre note, il secondo parimenti di altre 
| I neumi di sette note si trovano scomposti in due g "up. 
di tre note, il secondo di quattro note, o viceversa : il prin 


tro note, il secondo di tre. E 


I neumi di otto note si scompongono in due gruppi 


è 


primo di quattro note, il secondo parimenti di quattro ης 
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TAVOLA XXI. — σκυρνι DI 8 NOTE 
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Gli accenti ritmici vengono segnati o con la varia o col ῥίασπια o 
col psifistàz o con altro segno chironomico equivalente. 


42. Jerom. Lorenzo TARDO: L'antica melurzia bizantina. 


CAPO VI 


MAPTYPIAI o CHIAVI - AIIHXHMATA o INTONAZIONI -ΦΘΟΡΑΙ o ACCIDENTI 


S 25. — Μαρτυρίαι CHIAVI. 


La μαρτυρία, martiria, è un segno speciale, che rappresenta e fa 
realmente l’ ufficio di ciò che nella musica figurata moderna dicesi chia- 
ve del pentagramma. 

Questo segno viene messo al principio della melodia, e indica la 
qualità del /ezo o modo, se è primo, secondo, terzo ecc. ; e ne deter- 
mina la nota iniziale. 

La martiria o chiave si ripete al termine di un periodo o della stes- — 
sa composizione, con lo scopo di far riconoscere la tonalità corrente es. 
la nota finale della melodia. EDS e) 
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La semplice martiria α΄, p. e., indica che la melodia è di tono pri- 


mo e che la prima nota con cui incomincia il canto è πα-7ε La stesse 
ο ο 5 . E P E 9 VA is k - È E 43. ' 
martiria, ripetuta nelle finali di periodo, indica che la melodia 


ο Si c 
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gira ancora sulla tonalità del tono primo e che la nota ultima è na- 

La martiria β΄ significa che la melodia è di tono secondo, e c 
la prima nota con cui essa incomincia è Bov-m. La stessa martiria, r 
petuta nel contesto melodico, significa che il canto si svolge anco ‘a | 
tono secondo e che l’ ultima nota è Bou-z. Così di seguito per le al 
martirie ο chiavi degli altri toni, come si vedrà in appresso. 

Da ciò si vede 1’ ufficio importante, che esse hanno nello sviluppo 
regolare del canto bizantino ; suppliscono in qualche modo all’ 
pratica proveniente dall’ uso del rigo sul pentagramma, . 

La ripetizione più o meno frequente delle martirie nel progt 
svolgimento melodico & necessaria per assicurare il psalte di ave: perc 
con esattezza la lettura musicale, tanto più che le note della ser 
fia bizantina non hanno valore fissato su rigo alcuno, ma rela ivo 
precedente, ed è tanto facile distrars , 
nota già passata. 
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La martiria α΄ indica, come già si è detto, 
cedente è πα, cioè re. Se la lettura invece ci dà ow; ο fa ο sol, è chi 
allora che o è errata la lezione del ms. o si è errato nella eta mi 

In alcuni mss. le martirie sono frequenti, in altri meno. Nei cdi Í 
paleobizantini sono piuttosto rare, in quelli neobizantini sono più ii 
bondanti; tra questi stessi vi ha differenza, secondo lo scriptorium 
cui furono redatti. 

Le forme delle μαρτυρίαι sono tra le più varie. Si può dire che 
ogni ms. ha una sua caratteristica speciale. Nella seguente tavola 
abbiamo raccolto i tipi più comuni delle semiografie più antiche. Que- 
sti possono essere di facile guida per la comprensione di altre forme, 


che, quantunque eguali nella sostanza, tuttavia potrebbero avere qual- 
che leggera alterazione, 


che la nota sua pre. 


in 


Τανοια XXII. — Μαρτυρίαι ο CHIAVI NEI MSS. PALEORIZANTINI 
l. ἦχος πρῶτος | g à: 527 á à i d ον 
2. ἦχος δεύτερος | &^ B B" 8 B B ϐ 3 
3. ἦχος τρίτος μπω ν E 
dl 
H Aa ; a A ILE H sa” 
4, ἦχος τέταρτος η δ A AA A 
΄ d T 
9. ἦχος πλάγιος πρῶτος Tra Fá ta dU T 
=n A κ € 4 
6. ἦχος πλάγιος δεύτερος TB TB ΠΒ "US zz ÈR 
| ) , | 
7. ἦχος βαρὺς Bag meg «ος 
UE ν CR. sara AT UT 
8. ἦχος πλάγιος τέταρτος {ΤῸΝ πο TA ΠΑ. πΆΞ; 


Le martirie nei mss. paleobizantini hanno forme assai semplici : or- 
dinariamente la qualità del tono è scritta per esteso p. e. ἦχος πρῶτος, 
tono primo ; ἦχος τρίτος, tono terzo ecc.; molte volte la tonalità è segnata 
con la lettera progressiva alfabetica, come si è già accennato, cfr. p. 265 
n. 5: p. e. ἦχος α΄ tono I, ἦχος β΄ tono II, ἦχος πλ. α΄ tono plagale I ecc... 
Nei mss. neobizantini le martirie sono espresse più chiaramente : spes- 
so vi è indicata la trasposizione della scala; il tono primo, p. e., ha do- 
po di sè 1’ ὀξεῖα ο 1’ ὀλίγον con 1’ ὑψηλή, che indica la trasposizione del 


la, e che quindi la melodia co- 
la μαρτυρία vi - 

ome nel tono VIII, dopo 
pit. E che indica la trasposizione di una 


rdo e così di seguito. Queste 
ma meno frequen- 


ο 
tono primo re αἱ secondo pentecord 


mincia sulla nota la < 


è I ὀλίγον con sopra il κέντημα, 
al secondo tetraco 


ò 
u eriore cioe 
a | mss. paleobizantini, 


trasposizioni si trovano anche nei 


ο. tav. XXXII, dove sono esposte le μαρτυρίαι della semiografia 


paleobizantina e quelle usuali della semiografia neobizantina. Di Fl 
sì è messo il tipo più comune, perchè generalmente esso non cambia 


gran che nella sua forma esterna. 


Nei mss. cucuzelici le tonalità sono espresse con le medesime for- 


me neobizantine, quantunque in modo più sciatto ; spesso vi è aggiunta 
anche la φϑορά, cioè l’ accidente proprio della tonalità. Nel percorso 
della melodia, se vi è passaggio ad altra tonalità, questa viene avver- 
tita col segno della nuova μαρτυρία accompagnata dalla q9op& relativa ; 
talvolta però è indicata semplicemente dalla presenza 0 dell’ uno o del- 
l'altro segno. 

Nella riforma di Crisanto e μαρτυρίαι non hanno cambiato presso 


che nulla. Sono assai semplici ed & per questo che assomigliano tanto 
. Sono in gran parte le forme della enumerazione E 


è τς πη 


le due virgolette sono state sostituite da due puntini. Vedi m ἃ 
forme delle μαρτυρίαι della tav. XXXII. MN 

Invece dei segni particolari indicanti la trasformazione del. tet 
cordo o del pentacordo, il riformatore Crisanto ha pensato di segnar 
dopo la μαρτυρία la prima nota con cui comincia la melodia. E 

Da notare inoltre che nei mss. neobizantini e cucuzelici iot 
primo è sempre espresso con l'« seguito dall’ ὀλίγον (ο 1’ ὀξεῖα) e 1 
φηλή, quindi indica che il canto comincia sul secondo pentacordo _ 
nei paleobizantini non si trova mai l’ ὑψηλή; in Crisanto parimenti ii 
no primo non è mai spostato al II pentacordo. y 


pt 


Il ζω ὕφεσις ο sz bemolle viene espresso con la φϑορὰ propri ria, 
appresso nel paragrafo di Crisanto. 


Dalle successioni di tonalità varia, che si avverte nella comp |postz 


ne dei differenti tipi di στιχηρά, si deduce che nel canto "bizant, 
domina la monotonalità e la politonalità. Bi 
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& 26. CANTI MONOTONALI E CANTI POLITONALI. 


Vi sono alcuni generi di canto, che per solito si 
ad una sola tonalità : melodie monotonali. Tali sono i frofimena, (ver- 
setti salmodici, che si cantano prima dell’ Epistola), gl rmi, i mm 
smi, gli alliluia e in genere i salmi e le composizioni brevi, di forma 
invocatoria. Tali generi di canto hanno sempre la martiria in principio 
talvolta anche in fine, quasi mai nel contesto. i 

Vi sono altri generi di canti di un grande sviluppo melodico, come 
gl'idiòmeli, i prosomit e non pochi del genere melismatico. In questi la may- 
iria è ripetuta sovente. Non di rado anzi si incontra altra martiria 
appartenente ad altra tonalità ; allora è indizio che si passa ad 
ἦχος ο modo: melodie politonali. | 

Celebre 1’ idiomelo Θεαρχίῳ νεύματι del 15 agosto per l’ Assunzione 
della Theotòkos, che comincia col tono primo e poi passa gradatamente 
su svariati ἦχοι, compreso il tono ottavo, col quale chiude la bella com- 
posizione poetico-musicale (1). 

La politonalità è frequente nei Kinonicà, nei Cheruvicà, nei Conta- 
kia, nelle /ῥασοὲ e generalmente nei canti, che richiedono sviluppo me- 
lodico, e ciò serve a rendere il canto meno monotono, il che non si a- 


vrebbe, se fosse svolto intieramente sopra un solo tono ο modo e quindi 
con cadenze uniformi. 


aggirano intorno 


altro 


S. 27. — ᾿Απήχημα- INTONAZIONE. 


L'organo, il re degli strumenti musicali dell' epoca moderna, ben- 
chè nei suoi primordi sia stato di derivazicne orientale, pure, nell’ eser- 
cizio del culto divino, non ha avuta alcuna applicazione in Oriente. Tut- 


(1) La politonalità dei canti ci viene anche dimostrata dal Tipicón. AJEKCBA 
ΠΜΗΤΡΙΕΒΟΚΑΓΟ, Τυπικά, Kieb, 1895 ‚p. 541. Τυπικὸν τῆς Εὐεργέτιδος, Κυριαχὴ 
τῶν Βαΐων.... χρὴ δὲ εἰδέναι ὅτι εἰς τὰ β’ στιχηρὰ τὸ « Εἰσερχομένου σου, Κύριε...» 
καὶ τὸ « Δόξα σοι. Χριστέ...» ἀρχόμεϑα μὲν τοὺς στίχους πλ.β’, λήγομεν δὲ εἰς ἠχ. β΄, 
καὶ οὕτως ὑπερβαίνομεν, διὰ τὸ εἶναι τὸν ἦχον αὐτῶν μέσον mA.D' καὶ β’. Vi sono 
idiomeli in cui si alternano tutti gli otto toni; oltre il già citato del 15 Agosto, è 
celebre l'altro del 29 Agosto, per la decollazione del Battista « Σήμερον ἡ, &voat- 
ουργότροπος...». Cfr. E. a. VII, f. 165" e f. 173". 
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tora la musica ecclesiastica bizantina non adopera strumento alcuno, nè 
i i liturgici, nè pel sostegno delle voci (1). 
per l’ accompagno dei canti "νο ne p ο... 
Il canto liturgico bizantino, svariatissimo quanto a nE 
tonalità tipiche degli οὐίο toni, non è di facile esecuzione, pio mente 
nell’ atto pratico o della liturgia o della ufficiatura innografica, © 
L' alternarsi continuo, secondo le prescrizioni del Tipicòn (2), di com- 
posizioni poetico-musicali di vario metro e di diferente ο mentre 
dà quasi l'impronta di un programma svariato melurgicò, rende estre. 
mamente difficoltose le esecuzioni, le quali richiedono non comune abi- 
lità ed esercizio degli otto toni. | 
Per facilitare, in quanto possibile, la esatta intonazione delle dif- 
ferenti scale, si è ricorso all'uso dell'a2iclzma (3). UM 
"Hypa, ἐνήχημα, ἀπήχημα equivale ad zsZezazione (4) e consiste 
in un gruppo di note con frase melodica pià o meno svilupapata, che, 
cantata richiama all orecchio la scala propria di cui è apichima. 


(1) Quest’ uso antichissimo vige tuttora nell’ Occidente, quando il Papa di Ro- 
ma celebra pontificalmente, i d 

(2) Tibicón chiamasi il libro che prescrive, per ogni festività, le partico ari ru- "y 
briche e i vari canti che occorre eseguire, BEBO LL 


-y 


p. LU Le 


. . . a LE A . " TE πο ὃς κος ὃν 
(3) Questi ἀπηχήματα o infonazioni erano già a conoscenza e in uso presso g] 


antichi cantori gregoriani, - ee ἀκ ἃ 
Il Gerbert, nella sua raccolta degli Scriptores ecclesiastici de musica sacro 
ta gli ἀπηχήματα trascritti con la grafia latina, e naturalmente un po’ altera 
primo scrittore che li fa conoscere è Aureliano Reomense del sec. IX, nel 
I tono Nonaneane: II tono Neane ecc... Evidentemente riferiva frasi di cui | 
il preciso significato e zz/errogavi, dice egli ingenuamente, quendam graeca 
tina quid interpretentur lingua ? Respondit: se nihil interpretari, sed esse a 
laetantis adverbia, Evidentemente il greco si trovava impreparato a simile | 
e, senza sperdersi, se ne sbrigó con una facezia. Riflettendoci poi meglio: 
adiunxit graecus, huiusmodi, inquiens, nostra in lingua videntur habere consi 
nem, qualem arantes sive angarias minantes exprimere solent, excepto quod } 
tantummodo sit vox, nihilgue aliud exprimentis, estque tonorum in se con 
tonem. Cfr. Scriptores Ecclesiastici de musica sacra potissimum ex va: 


€ ἘΦ d 
d Et 
^ M 


liae et Germaniae codicibus manuscriptis collecti et nunc primum Pubblici 

M. GERBERTO, tom. r, typis San-Blasianis 1784, p. 42. - ROM 
Ubaldo, monaco del sec. X, riporta le medesime intonazioni, che pe 

fia latina, si accostano di più all’ originale greco: I tono Anzanean 

Nana-neagies (yaya γεαγιε); Agianneagies (Άγια vea'rte); Nenoteane. 

Sono anche ‘esposti in bella tavola con la grafia gregoriana e con s 

τα: GERBERT, De lonis et psalmis modulandis; ivi, p. 220, i 
(4): Cff; ρ, 186; nica; a | 
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E' quasi una preparazione al canto, e tale viene chiamata 
προετοιμασία (cfr. o. ο, ὃ 307). 

Vi sono perciò otto specie di apichima o intonazione : 
Bu M AS j 
ος vae, elfe! est oos serre aA eS 

| 8! trovano ripetuti in ogni 
canto, ma solo in alcuni; dove non è segnato nulla, vale 1’ apichima 
tonale, che dève essere noto a tutti i cantori. Nei codici paleobizantini 
per solito non vi sono αῤιελὑπιαία di sorta ; solo in alcuni pochi si trova 
qualche accenno, e con parsimonia, 

Essi sono frequenti nei codici neobizantini e in quelli di semiografia 
cucuzelica (1). 

In Crisanto sono rimasti; è però spostata |’ applicazione, cioè Pini- 
zio del loro canto. Il tono I p. e. nei mss. comincia sul χε /z e questo 
è indicato dalla presenza dell'&' (tono I πα ze) con I ὑψηλὴ sull’ ὀλίγον 
o la βαρεῖα (cioè una quinta superiore xs la); in Crisanto invece a fian- 
co dell’ x’ (tono I πα re) non si trova alcuna ὑψηλὴ come segno di spo- 
stamento al II pentacordo, quindi il canto comincia sul πα re. 

Esponiamo le varie forme degli apichimata di tutti gli otto toni, Es- 
se sono tratte dai codici della Badia, di epoche differenti. 


dal Crisanto : 


una per o- 


Tavona XXIII. — APICHIMA DEL TONO I 


ἦχος πρῶτος tono I, E, a. Il, f. 35: T. y L ff, 5, 24. 


ti segnaliamo i Cryp. E. a. Ih 4 


I) Tra i mss. con apichimata assai sviluppa ^ 
z i XXV non sono segnati 


T. v. I. Il fa diesis della tav. XXIV e il si bem, della tav. 
nei mss, ma si eseguiscono κατὰ παράδοσιν. 


Tavota XXIV.— ΑΡΙΟΗΙΜΑ DEL TONO II 


ἦχος δεύτερος tono II, E. α. II, ff. 108, 115, 123. 
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Έλδνοια XXV, — ΑΡΙΟΗΙΜΑ DEL Tono III 


ἦχος τρίτος tono III, E. α, II, f. 26"; E. f. I, f. 109. 
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lavora XXVI, — ΑΡΙΟΗΙΜΑ DEL TONO IV . 
Ἴχος τόταρτος tono IV, E. a. II, ff. τι, 18, 116. 
ΣΌΝ; μα » 


(fe Ἑ (NED è LIMEN) QNUM ELI) DINH SL I 
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TAVOLA XXVII, — APICHIMA DEL TONO V 


Ἶχος πλάγιος πρῶτος tono V, E. vol 1. ο; E. a. a i 


— 9489 = 


TavoLa XXVIII. —  A»iCHIMATA DEL TONO VI 


ἦχος πλάγιος "iis tono VI, E. «. II, f. 29, 78, τα, 438. 


Ep 3 ceo eo a CE 
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Oltre questi αῤιελύπεαία sopra esposti, altri ve ne sono di sviluppo 
più o meno larghi; nella sostanza però si equivalgono, perchè lo scopo 
è sempre questo: dare al cantante la nota della tonalità, che si deve 
eseguire, far sentire all’ orecchio il movimento melodico della scala e 
dare con precisione l’ attacco della melodia. 

Si trovano nei mss. alcuni afichimata eccezionalmente lunghi, che 
rappresentano quasi un breve preludio dell’ idiomelo o di altro genere 
di componimento, come si può notare specialmente nel codice E. «. II, 
f. 115', 120", 121”, 123" e segg. dove sono redatti οἱ’ idiomeli di Na- 
tale e dei giorni successivi (1). 

Apichimata frequenti e bene sviluppati si hanno anche nei mss. 1216 
sec. XIII, e 1218 dell'a. 1177 del Monte Sinai: nei mss. 223 e 226 
del sec. XIII della Biblioteca di Patmos. | 

^ Comunque, in atto pratico non è assolutamente necessario eseguire 
quel dato apichima assegnato dal codice; vi è piena libertà di sceglie- 
re o questo o quel tipo, purché si ottenga lo scopo di far sovvenire 
con facilità al protopsalte l'inizio del canto, che deve eseguire. 

In alcuni mss. vi sono degli agichimata anche in mezzo al canto. 
Si tratta di composizioni lunghe e politonali: al cambiamento di tono pre- 


(1) Cfr, anche J. PETRESCU, Les idioméles et le Canon de /' Office de Noël, oe $ 
P. 29, — J. TILLYARD, Handbook of the middle byzantine musical notation, O. c -pi 3% 
P : 


43. Jerom, Lorenzo Tarno: L'antica melurgia bizantina. 
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Tavora XXIX. — ΑΡΙΟΗΙΜΑΤΑ DEL TONO VII 


ΤΙ; 14 


ἦχος βαρὺς tono VII, D γ, Lf 


Τανοια XXX, — APICHIMATA DEL ΤΟΝΟ VIII 


ἦχος πλάγιος τέταρτος tono VIII, E. a. Il, f. 14, 75, 119. 


ENERGIE SALE ISPA] po 707000 07 
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Aa a. d a cl το. v € 38 
cedono poche: note, che preludono la nuova tonalità, come si 
nel ms. E. a. II f. 207", 264", 264" ecc; dove si avvert se. 
della nuova tonalità, accompagnata da poche noticine di apichi 

Talvolta sono le parole del testo letterario, che fanno q 
ficio, come si osserva nel ms. Τ. y. I del sec. XH, ΕΓ 21". ας 
riportata la melodia dell’ inno trisagio. Si inizia il canto con ] 
ἁμὴν scritta in rosso (che nella circostanza liturgica forma la 
immediata al Diacono); il canto di questo ἀμὴν 
ma del tono ottavo: indi segue la frase 
succede di bel nuovo la formola Vies 
riprende il motivo della seconda frase & 
pete l’ apichima y αγιε 


rappresen ta 1Γ 

melodica ἅγιος 6 θε 

afichima del tono. ο 
γιος ἰσχυρές, nuovamer 

sviluppato ancora di più, e cosi di segi 

f è 

" de XU 


RC. 
(τ) L’ inno trisagio, accompagnato dall’ apichima vais, esiste tut 


greco-albanesi dell' Italia meridionale, 
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Nei mss. di semiogràfia cucuzelica non si 
degli apichimata, come si ravvisa nella massima 
zantini. In essi gli apichimata sono quelli 
da noi riportati a p. 156, ma ordinariarhen 
sono noti ed eseguiti per uso tradizionale 

Oggi nel sistema di Crisanto gli 
alcuni hanno tre, altri quattro note: 

L'uso degli ἀπηχήματα è an 
co-albanesi nell’ Italia meridional 
greco-orientali (2). 


rinviene l| uso variato 
Parte dei mss, neobi- 
stessi già fissati dai teoretici € 
te non compariscono nei mss 
apichimata sono semplicissimi ; 
il puro necessario per l'uso pratico (1) 
cora vivo nei canti delle colonie gre- 
€; come d'altronde in tutte le Chiese 


. 


S 29. — Φϑοραὶ ACCIDENTI, 


Il cambiamento da un tono all’altro nei mss. antichi paleobizantini e 
nei mss. neobizantini è indicato dall’ ἦγος o modo della nuova tonalità, 
che sorge. Esso è segnato ordinariamente in nero nei mss. paleobizantini ; 
nei mss. neobizantini è quasi sempre segnato in rosso, perché risalti me- 
glio. Detto segno viene chiamato martiria, come si è già sopra accennato, 

Le fthorè sono segni particolari che contradistinguono una tonalità 
dall'altra, e ne indieano il cambiamento là dove sono poste (3). Sono 
otto: una per ogni tono; oltre queste-ve ne sono delle altre, come si 
vede nella tavola seguente, hanno un particolare valore. 

La fthorà si trova al principio della nuova frase musicale, e allora 
indica il passaggio da un modo all’ altro. Talvolta si trova nel conte- 
sto del periodo, sopra una nota, e allora significa che da essa principia 
una nuova tonalità. Per solito il cambiamento viene espresso dalla 
fthorà accompagnata dal relativo ἦχος. 

Nei mss. paleobizantini la /Z£orà più comune è quella chiamata 
νενανὼ ed è usata con certa frequenza. Questo è indizio che, oltre la 


(1) Χρυσάνϑου ϑεωρητικόν, o. c. ἃ 397-317. 

(2) Cfr anche O, FLEISCHER, Neumen Studien, III, ος. p, 42. - I; PETRESCU, 
Les idiomèles et le Canon de l'office de Noël ο. c. pp. 25-31. E. WELLESZ, Byzan- 
linische Musik, ο. c. pp. 47-48. i 

(3) Φϑορά ἐστι τὸ nap ἐλπίδα φϑείρειν μέλος τοῦ ψαλλομένου ἤχου, καὶ πο) 
ἄλλο μέλος καὶ ἐνάλλαγὴν μερικὴν ἀπὸ τοῦ «ψαλλομένου ἤχου εἰς ἄλλον; v. p. 235. 
Le suesposte forme sono del ms, Barb, gr. 300 della Bibliot, Vaticana, 


x 
d 
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μαρτυρία espressa per esteso, nel cambiamento di tono si adopera anche 


la fthorà propriamente detta (1 τ). 


Tavota XXXI. — FTHORÈ 


moti ππρου P" pippo 
ποῦ τρίτου » e "cid popop 


YOU Terap” ” à SE “ο e 
où A cov por «A HCLI τῶν 
του mA apio δευ τόρου Q a, 
τοῦ pefscusco «4 Koo Dey 5 nasi E. Lr 
K? ^ pagg" 


Negli stessi mss. paleobizantini compariscono pure i segni chiamati 
ϑεματισμὸς e ϑέμα τὸ ἁπλοῦν, e anche questi conservano il nome di « poop 

In genere le ffkorè degli otto toni e le altre, che si trovani no nella. 
tavola XXXI compariscono quasi tutte nelle varie semic grafi le, , sebb oen 
non con eguale uniformità. | | EX 

Nella semiografia paleobizantina oltre il νενανὼ  comparis | 
μίφωνον, il Ὁεματισμός, il ϑέμα ἁπλοῦν e 1’ ἔναρξις. En 

Nella semiografia neobizantina i segni delle /7&ezé prc 
dette s' incontrano raramente, riappariscono invece e cp larg 
mss. di semiografia cucuzelica o negli stessi mss. di 
zantina, ma con influsso cucuzelico come nelle pagine d 
rinnovate nel sec. XV. 

Si noti che il Φεματισμὸς ἔσω ed ἔξω si trovano | 
di chironomia, cfr. n. 17 e 18 della tavola XI a E " 

Nei mss. neobizantini non compariscono affatto; 7 SOng 
quenti le piccole frasi melodiche, che esse sog ποπ. esprir 
tra i molti canti, l’îù:épeXoy della Κυριακὴ τοῦ ᾿Ασώτου «Ἔπι "ve pi 
ove si nota due volte l inciso melodico, che nei pz leobi 


(1) O. ΤΙΒΥ, Teoria e storia della musica bizantina in Ri 
fasc. I, 1938 p. 3, dice che le fthorè appaiono fin dalla noti 
precisamente nel terzo stadio di essa. Veramente la presenz | 
del νεγχγώ, si trova in tutti i mss. paleobizantini, μον κα 


M. 


1 E 
γ᾽ 


Sg wm 


mss. cucuzelici viene espresso col segno del ὑέμα ἁπλοῦν, del 
può vedere la forma regolare nella suesposta tavola XXXI. 
Lo stesso si dica pel ϑεματισμός, il cui segno è frequentissimo nei co- 
dici paleobizantini e cucuzelici : nei mss. neobizantini invece si riscontra 
il medesimo gruppo melodico senza la presenza delle popà detta ϑεμα- 
τισμός. La forma si osservi a p. 179 dove è unito con la frase signifi- 
cata; l'esempio pratico si veda alla tav. XXXVI nel saggio di tradu- 
zione dai mss. di varie epoche, alla parola «ὕδασι» ; qui la frase mu- 


sicale è accompagnata dalla orè chiamata ὑεματισμός, ma solamente 


nel ms. cucuzelico P. v. xxII. negli altri mss. la frase melodica è 
identica, però senza il segno della forà 


quale si 


$ 30. — LE FTHORÈ NELLA SEMIOGRAFIA DI CRISANTO. 


Nella scrittura di Crisanto la parola /tkorà viene presa anche nel 
senso proprio di accidente, che @/ficz# una sola nota. 
Le fthorè odierne principali sono due: 


d m primo corrisponde al 4zeszs della musica figurata. 
ὢ Il secondo corrisponde al demo//e della musica figurata (τ). 


(1) Oltre il semplice δίεσις e ὕφεσις, nella semiografia posteriore vi sono le 
ftharè che alzano o diminuiscono di un quarto o di tre quarti di tono ecc. Se 
condo il genere delle szale, benchè di una estrema difficoltà pratica j cla Songan : 
βουπιχὸν ἐγχόλπιον, ο, C. p. 48. — j. REBOURS, Traité de psaltigue, ο. €. P. 5 
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8 gr — TavorA XXXIT."— MARTIRIE, FTHORE, 


3 
ἃ Τονι (!) Nomi (3) MARTIRIE (0) FTHORE (4) 
Κύριοι ! 
ES X 53 A a 
yy. πρῶτος δώριὸς 4 - ᾱ- ὁ Ò 
» δεύτερος λύδιος *. $ -u 3 qt ! E 
» τρίτος φρύγιος ^. PT ὁ 
vM 
» τέταρτος μιξολύδιος κ X N i κ. » u 
Maya 
{ 
TX. πλάγιος a’ ὑποδώριος A Tå- ΓΝ ον 
» πλάγιος β΄ ὑπολύδιος X 
» βαρὺς ὑποφρύγιος x 


> πλάγιος δ’ ὑπομιξολύδιος | Ἂ 


"S 
Osservazioni: 1. — Sono le forme progressive 
modo primo all’ ottavo. M 
2. — Il nome è provenuto dai popoli, pressi 
rano adoperati, ba 
3. — Queste forme sono le più comuni. Vi 
con qualche leggera variazione dipendente dall 
dalle scuole calligrafiche. 7 
4. — Sono le /??ov? o accidenti che οἱ coll 
ogni canto e nelle variazioni di tonalità, 
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ION, APICITIMATA NELL OCTOICIOS 


NOTE CARATTERISTICHE ()| Ison (6) APICHIMATA (1) 


ner v 
χε γα πα πα ΜΞ 9 37 X» omm 
/ 
OL VO VE AU VE € ες 
δι ρου Bt F > P m αν 
NÉ ο νε ες 
c — 
γα XE YY) γα T>) o pg 


«& «£ € E α VE E E 


i) κ... d 
δι νη dov δι We oss S 
« oo yu ο 
πα Xs πα χε © A 25225 
ο NE οἱ "EQ 
apra δι - —— D 959 
NE E A WEG 
ξ eiie RE : 
vo α Cw n E 
i K G ο VEG i 
. 
Ca DI Co | 
εὐ > FG 
ή . 
ή τ e Wn «6 ο γι 6 
5, — La prima è la nota con cui regolarmente suole cominciare 


il canto; le altre possono essere finali di periodo. Nei mss. neobizan 
tini e cucüzelici la prima nota comincia col xs /e, nei paleobizantini 
anche sul ze, come anche in Crisanto. L'inizio spesso varia, come pu- 
re ]a chiusa, 


6, — E la nota che può servire come zsoz o falso bordone in quei 
canti, dai quali viene richiesto. Anche la nota dell’ ison può variare, 
Ja — E l intonazione normalmente. necessaria per cominciare il 


canto con precisione, 


CAPO VII 


I CANTI MELURGICI BIZANTINI 


Nella musica ecclesiastica bizantina si distinguono tre differenti tipi 
di canto, basati sopra tre diverse forme ‘di composizione poetica, che 
sono : 


1 Εἱρμολογιὰ ἄσματα canti irmologici. 
2 Στιχηραριὰ — &opaco canti sticherarici. 
3 Παπαδικὰ ἄσματα canti papadici. 


E' necessario conoscerli per dare a ciascun tipo la relat 
pretazione e non svisare la tonalità e l' andamento. - 2a EFS 

Alcuni canti infatti sono eseguiti sopra una determi nata scala, altri 
sopra un'altra differente. I canti irmologici di tonc 
guiti sopra la scala del tono VI; e viceversa, i canti 2 
no VI sono eseguiti sopra la scala di tono H, come | è Ne : 
da tutti i teoretici (1); così parimenti i canti ty 
si eseguiscono sopra la scala di tono IV, il più ὁ 


ner Mar 


È 

I canti zzologici Ranno per lo più una ο. 
sillaba ; talvolta, ma non frequentemente, una det 
ica, che il compositore vuol fare risaltare, è ο ornat 
melodia dei canti irmologici è semplice e scorrevo Ϊ 
EC 


8 32. — ΟΑΝΤΙ [RMOLOGICI. 


(1) Cfr, p. 165 «ὁ πλάγιος D' ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον | dd 
ὡς τὸ Nix v ἔχων Χριστέ... καὶ τὸ Σὲ ἐπὶ τῶν 
παρὰ τοῦ Κυρίου Κοσμᾶ xai τοῦ Κυρίου ᾿Ιωάννου iron 


τέταρτος πλεῖον ψάλλεται μετὰ τοῦ δ’ ὡς τὸ X e 
οὐχ ὀλίγα », 


(2) Tale è p. e, il bellissimo melisma dell’ ode - ΙΧ 
orna la parola Παρθένε nel cod. E. y. II f. 195, E 


E. 


ded 


- E 


si) m 


Appartengono a questo tipo gl’ irm e le varie st 
 macarismi, gli apolititia, i tropari in genere, 

I canti irmologici sono raccolti nel libr 
raccolta di irmi. Quivi sono esposte le così 
per tutte le festività dell'anno e delle varie 

Vi sono EfppoXéyia più o meno complet 
condo lo scopo del raccoglitore (1) 


ν 


rofe del canòn, i 
i così detti megalinari ecc... 
o chiamato Εἱρμολόγιον, cioè 
dette ᾿Αχολουϑίαι, sequenze, 
commemorazioni dei Santi. 
i, più o meno copiosi, se- 


ἃ 33. — CANTI STICHERARICI. 


I canti s/cAeraric? hanno maggiore svilu 
bondanza di note di abbellimento. L’ 
mologici. 

Appartengono a questo tipo gl’ idiomeli, i prosomir, i così detti 
aposticha e in genere le composizioni a stichi, che si sogliono cantare 
nei vesperi o nelle laudi delle ufficiature matutinali, come i doxasticà, 
| dogmatica, i sintomi, gli anavathmì, gli eothinà ecc. (2) 


ppo melodico e più ab- 
andamento è più sostenuto degl’ ir- 


(1) Il ms. E. y. II del 1281 ha 1934 irmi e 28 strofe dei vari μαχαρισμοί, ο 
canti delle beatitudini. È dei più ricchi. | 

Il ms. E. y. III, sec. XI-XII, ha irmi 1827; e n. 12 irmi col solo testo lette- 
rario, ma senza musica. Ha come appendice: Θεοτοχία δογματικά, ποίημα Ἰωάννου 
τοῦ Δαμασχηνοῦ. 

Il ms. n. 220 fondo Coislin della Bibl. Nazion. di Parigi, sec. XII, ha 1784 ir- 
mi, e 2 non musicati; ha in più n. 88 prosomii, e 16 col solo testo letterario. 

Il ms. Barb. greco della Bibl. Vaticana del sec, XV-XVI ha 541 irmi. 

Il ms. Palatino gr. 243 della Bibl. Vaticana ha irmi 568. 

Il ms. 1256 del Monastero di S. Caterina del Monte Sinai, autografo di Cu- 
cuzeli, dell'a. 1309 ha 762 irmi. 

— Il ms. 83 della Bibl, Patriarcale di Gerusalemme, del sec, XI, è copiosissimo, 
benchè sia mancante delle prime τς ᾿Αχολουϑίαι (il ms. comincia dall'ode III del- 
la XVI ᾿Ακολουϑία); ha circa 1882 irmi musicati e 64 senza musica. 

(2) Vedi per tutti questi termini e i seguenti le pp. 37-44. Anche i mss. conte- 
nenti gli στιχηρά, idiomeli ο prosomii non importa, variano nel loro contenuto, 
non però tanto quanto gli EfppoXéyta, La ragione si è che il canone era la Comi 
posizione più usuale che intraprendeva l'innografo per celebrare le festività re- 
ligiose; per cui abbiamo nel patrimonio innografico-melurgico bizantino una ve- 
ra e ricca miniera, Siccome però nelle ufficiature è ormai determinato quale cano 
ne e di quale autore si debba eseguire, è chiaro che gli altri inni, composti dai 


molti e pur eccellenti innografi, restano lì silenziosi nelle raccolte irmologiche ad 


attestare, con le loro fresche melodie, l' arte viva dei cantori della fede, : Pe: i 


{ο 
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44. Jerom, LogENZo Tarno: L'antica melurgia bizantina, 


οσα 


Anche i mss. intitolati Στιχηράρια variano nel loro contenuto. Per 
solito si dividono in tre categorie : 

1, — lo Ἀτιχηράριον propriamente detto, che ha esclusivamente 
gl idiomeli o i prosomii delle varie festività dell'anno e delle celebra. 
zioni commemorative dei Santi, 

2, — l’’Oxtonyog cioè il ms. che ha esclusivamente gl’ idiomeli 
del vespero e del matutino di otto ufficiature domenicali, corrispon- 
denti agli otto toni, gli ἀναβαϑμοί, cioè i graduali, e gli undici ἑωϑινά, 
che si cantano nel matutino domenicale. 

3. — il Ἡριῴδιον, a cui fa seguito il Πεντηκοστάριον, cioè la raccolta 
degl'idiomeli e dei prosomi che si cantano dalla prima Domenica, det- 
ta τοῦ Φαρισαίου, in preparazione della grande Quaresima, sino a Pa- 
squa e da Pasqua sino alla Domenica dopo Pentecoste. 

Vi sono dei mss. voluminosi, che contengono tutti e tre questi ti- 


pi raccolti insieme; ma questi sono rari, per solito ogni ms, contiene 
un determinato tipo di canti. 


$ 34. — CANTI PaPADICI. 


RE Ms 
re ri Zeno 
i 


LE 
το 


I canti fafadici sviluppano una melodia sopra poche p 
no eomposizioni ricche di vocalizzi, di fioriture e di ogni 
abbellimento d'arte. Il loro andamento è piuttosto grave 
lenne, sempre dignitoso. | ZU 

Appartengono a questo tipo i &zzonicd, i che nvicà 
i canti calofonici, i contati di tipo antico ecc... E 


* * 
s 


P" 
8 35. — CANTI CALOFONICI. A am 
| canti calofonici, come οἱ è già altrove accennato (1 

nel campo melurgico figurano come un genere a sè. E 
t - E Y | 


τ------. 


PR 


Le raccolte degli στιχηρὰ invece non possono variare gran 
tenuto, perchè è già stabilito nell’ ordine esecutivo delle celebi Z 
numero di quanti e quali idiomeli si devono eseguire e di qui d 
colte p, e, dell’ ὀκτώηχος difficilmente si possono trovare E. bo 
maggiore della collezione tipica ordinaria. Qualche idiomelo | i | 
puó invece trovare nel Τριῴδιον o nel ἴεν | "mo 


ριον dell’ anno. Questo infatti è naturale c 
determinate. feste locali, 


xd 
M 


τηκοστάριον € p ny 8. n 3 
he contenga composi 
Tx | Gli Ἀτιχηράρια p. e. del Monte Sinai } 
31210! proprie che non risultano in quelli dell’ Italia me idigi 

NK E 
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veramente ritmiche, basate sopra l' isosillabismo, 
[] musicista però non ama far risaltare gli accen 
sillabici della melodia metrica, ma bensì il senso generale della poesia : 
quindi sopra poche sillabe r νο lodi interi di vocalizzi, che com. 
mentano, secondo il suo niodo di concepire, la strofa poetica, Egli spa- 
zia perciò nel campo musicale a ritmo libero, Si potrebbero chiamare 
componimenti lirici, chè tali appunto si manifestano nello svolgimento 
generale. Questi esempi si rinvengono, come è naturale, anche nelle 
raccolte melurgiche moderne, 

Troviamo non di rado nei mss. la frase ἄσματα αλλωπισῦέντα, che 
spiega abbastanza il genere melodico. Buon tipo ne è il codice 161 
della Biblioteca di Messina (1), il titolo del quale è del tenore seguente : 
Σὺν θεῷ καλοφωνιχὸν ἀρχόμενον ἀπὸ τῆς πρώτης pE- 
λῳφδίας. 

Per solito si tratta di strofe già preesistenti nelle raccolte innogra- 
fiche, e se ne riprende il testo per una composizione melurgica nuova, 
che fa sfoggio di abbellimenti e di copiose ornamentazioni melismatiche. 

Talvolta è un semplice testo, non legato da alcuna metrica interna, 
come p. e. gli stichi salmodici, l' inno trisagio ecc. e allora il testo si 
presta anche meglio al Maistor per dare prova del suo talento musi- 
cale. 

Ecco degli esempi del suddetto ms. 161: un idiomelo della Trasf- 
gurazione (f. 87) di S. Giovanni Damasceno viene preso per testo let- 
terario e musicato nuovamente. 

E' chiaro che non & piü l' idiomelo vero e proprio di S. Giovanni 
Damasceno ; ma è un'altra composizione completamente differente ; dif- 
ferente anche dal tipo degli idiomeli, che per sè sono più sobri nell’ or- 
namentazione melodica e più sostenuti, mentre il nuovo ζαξομιείο calofo- 
nico, è ricco di gruppi neumatici. Altri esempi si rinvengono nelle pa- 
gine seguenti del medesimo ms. 161. 


che vengono musicate, 
ti di questi stichi iso- 


———— —Á 


(1) Il codice è certo di derivazione italo-greca e probabilmente anche di Mes- | a 
sina, Il genere di ornamentazione delle iniziali e dei titoli, un po’ primitivo, lettere | 
maiuscole zooformi, o a intreccio a cordami, la stessa pergamena non elegantemen- 
te levigata lo fanno ravvisare come proveniente non da un' officina, a tipo commer- 
ciale, ma da uno scriptorium monastico. La grafia non sempre corretta, il facile 
scambio di vocali semplici con i dittonghi, aventi lo stesso suono fonico, indicano | 
un amanuense più intento alla correttezza del testo musicale, che realmente vi si ; sai 
Nota, anzi che a quella letteraria. a 1 


SERI 


Un bell’ esempio di canto calofonico si ha nella melodia Μὴ τῆς 
φϑορᾶς riportata a p. 121. La strofa poetica fa parte dell ode IX del 
canone di Pentecoste. La costruzione melodica perciò è propria di quella 
degl'irmi, e l'andamento quindi è scorrevole, come si nota nel tipo del; 
la strofa irmologica ᾿Αναστάσεως ἡμέρα riportata alla p. 256. In questa 
si osserva, che quasi ogni sillaba ha una sola nota; sono rare le silla- 
be che ne abbiano due. Nella strofa irmologica calofonica invece si os. 
serva la grande differenza di svolgimento: sono poche le sillabe che 
hanno una sola nota, mentre il maggior numero di esse sono ornate 


di melismi. 
Nataralmente queste composizioni sono piuttosto per assoli, giacché 


non è cosa tanto facile che siano eseguite in coro (1). 
Oggi, nell’ Oriente greco, esprimono con frase popolare la suespo- 
sta divisione in questo modo : εἱρμολογικὰ σύντομα, ἀργὰ καὶ παλοφωνικά, 


cioè canti tirmologici concisi, larghi e calofonici (2). 


(1) Non è difficile ι 
: trovare codici s A 
piuttosto posteriore: cfr, pp. 23-85 C1 con canti calo nici, 
(2) Dpp ws Atene, Settembre 1908 


AE 


CAPO VIII 
ANALISI DELLE MELODIE BIZANTINE 


Non basta conoscere il significato dei segni diastematici per la 
traduzione e la comprensione delle melodie bizantine, ma occorre penetra- 
re nella loro costruzione ritmica e melodica, per dare al canto il suo 
giusto senso artistico. 

Per facilitare questo lavoro di analisi presentiamo degli esempi, 
premettendo qualche dilucidazione sul testo letterario, come è disposto 
nel codice melurgico, e sulla struttura metrica e melodica. 


$ 36. — 1. TESTO LETTERARIO. 


Per comodità di coloro, che non hanno familiarità con la lingua 
greca, si sono adoperati nel testo letterario i segni di iuterpunzione, 
cioè la virgola, il punto, gli accenti e gli spiriti (τ). Nei «mss. melur- 
gici non vi sono nè virgole nè accenti. Gli accenti nelle parole sono 
determinati o dalle note musicali ortografiche, che per natura loro de- 
vono stare sopra sillaba accentata, come l'oxie, o da altri segni, co- 
me la ῥείαςὴὶ, la varia, ecc.., che sogliono indicare l'zz£s della sillaba 
accentata. Nei testi melurgici si trova soltanto il punto. Questo però 
non indica la chiusa del periodo letterario, ma solo la divisione di uno 
stico ο di un emistichio dall'altro, cioè dei vari membri della strofa. Il 
punto in questo caso è di guida sicura per analizzare le varie parti 
della melodia; esso infatti indica la chiusa o di una frase del periodo, 
o del periodo: stesso. Abbiamo sempre tradotto il punto mediante un 


(1) ‘Così si è cominciato a fare nei lavori del genere, per divulgarli ab he: 
giore facilità fuori dell'ambiente orientale; cfr. Sy/itourgikon ou La a iturgie 
byzantine, Gerusalemme 1925, ad uso del Seminario greco-melchita di S. Anna. 


e geo 


piccolo taglio trasversale del primo rigo superiore del pentagramma per 
dividere i membri del periodo musicale ; così 
| / 


WO c 2 D> 


Loi, Ky- gt - € . 


Qualche cosa di simile si è cominciato da tempo ad adottare anche 
nelle traduzioni del canto gregoriano, per la divulgazione in mezzo al 
popolo (1). 

E' chiaro che se l'ultima nota, precedente il punto, dà un senso 
sospeso, ciò indica che ci troviamo nel primo membro della melodia, 
dopo il quale indubbiamente si ha il secondo membro, con senso com- 
piuto e di riposo. 


S 37. — 2. STRUTTURA METRICA. 


Gli esempi, che riportiamo, sono tratti dai mss. della 1 | iblioteca - h 
della Badia di Grottaferrata e da altri di biblioteche « esterne 

Per le traduzioni si è preso il codice, che offre n nag | 
per la esattezza e la chiarezza delle forme semiografiche 
peró trascurati altri mss. di tipo paleobizantino e neo! DIza 
li si è potuto avere qualche sussidio per una mass re 
pel chronos che per la divisione ritmica dei vari. mer 
bizantine. | "m. 

Lo studioso potrà constatare che alla divisio: ne 
rispondono esattamente i punti esistenti nel percorso 
musicale. Per facilitazione maggiore del testo ed 
alle traduzioni il testo letterario diviso a stichi, 
propria della strofa bizantina. La conoscenza dell. ε ee 
rà di lume per la comprensione e la interpretazi 

Come si è più volte accennato, la metrica biz 


(r) Nei libri di melurgia di uso odierno, nel testo 1 tte 
nè accenti, nè virgole, nè punti, Per determinare gli a 
li, come la varia, il psifistòn : per determinare le chius 
sano le μαρτυρίαι ο chiavi, che si mettono alla fine di v 


οσα ve 


pra la quantità sillabica, regolata dall'accento tonico, 
ha una metrica a sè, Nella lunghezza degli s//cÁi 
zione degli accenti, ogni idiomelo è differente dall'altro: quanti sono gli 
idiomeli, altrettanti sono i tipi di strofe metriche differenti fta *- 
Da qui proviene una ricchezza straordinaria di successioni ritmiche, 
che allontanano quel senso di monotonìa, che certamente si avrebbe, 
se lo stesso canto fosse ripetuto più volte con altre strofe, aventi ]' i 
dentica struttura metrica (1). 

Da qui la necessità di conoscere, prima di cantare, l'intima strut- 
tura, dividendo i membri e formando lo schema ; il che riesce facile, 
qualora si abbia una conoscenza discreta della metrica bizantina, 


Ciascun idiomelo 
perciò e nella posi. 


$ 38. — 3. STRUTTURA MELODICA, 


Gl’ intervalli melodici, che adopera il canto bizantino, sono quelli 
di un'arte evoluta al sommo grado, mercè l'opera indefessa e geniale 
di grandi poeti e di grandi melodi, che, per profondità di pensiero, per 
lirismo di forme smaglianti e per il pathos, che hanno trasfuso nelle 
loro melopee, non la cedono agli antichi. Abbiamo perció, oltre gl'inter- 
valli di seconda, di terza, di quarta, di quinta anche quelli di sesta e 
di ottava per moto disgiunto, sia nella semiografia neobizantina che 
nella paleobizantina e negli stessi codici del sec. X in qua. 

L'estensione dei canti è varia, secondo il genere e secondo lo svi- 
luppo melodico, che richiede il componimento. poetico. 

Le brevi melodie possono avere l'estensione di una quinta, di una 
sesta, frequentemente di una settima e di una ottava. 

Le melodie invece a grande sviluppo, come alcuni 74/ome delle 
grandi solennità e i canti come &zronzcà e i cheruvicà, hanno una 
estensione assai vasta, che talvolta si estende a una ottava e mezzo e 
anche più, 

Il significato delle parole ha spesso felici espressioni musicali imita- 
tive, che fanno vedere sotto gli occhi ciò a cui allude il senso letterario. 

Un bellissimo esempio si ha nell’ idiomelo di Giovedì Santo : Dh- 
µερον ὃ ἀπρόσιτος τῇ οὐσίᾳ..., che canta l’ umiltà del Redentore, che si re- 


(1) Si avverta che gl’ εἱρμοὶ del canone bizantino hanno rispettivamente 3 O 4 
ο più strofette di eguale ritmo; ma queste, per la loro brevità, non possono inge- 
nerare monotonia, anzi ricchezza varia a tutta la struttura del canone. 
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Egli, che ha recinto il cielo di nubi, si piega 
in ginocchio per lavare i piedi dei discepoli... Alle geniali antitesi let- 
terarie corrispondono in perfetta armonia quelle melodiche, e tutte so. 
no espresse con un senso di imitazione, che ha del sorprendente. 

Altro esempio di queste forme antitetiche, che si osservano. nella 
poesia, con le corrispondenze anche nello sviluppo della melodia, si ha 
nell’ idiomelo Συγκαταβαίνων ὁ σωτήρ, riportato come esempio del tono 
VIII nel Capo IX sull’ ὀχτώηχος, | | | 

Questè formole melodiche si possono riallacciare a quelle eleganti 
costruzioni sintattiche, dette comunemente prófast e afódos;, Il succe- 
dersi regolare e agile di questi periodi musicali privi di sbarre, vari nei 
ritmi, espressivi nell’ accento tonico, ricchi di corrispondenze melodiche, 
ecco la caratteristica, che dà una grazia e un'impronta di originalità 
tutta orientale alle melodie bizantine. 


cinge di un asciugatoio, 


$ 39. — COMPOSIZIONI A PROSA LIBERA. 


Oltre le composizioni poetiche, vi sono anche quelle non legate 
ai versi della metrica bizantina, come gli alliluia, i prokimeni, che οἱ Ἢ | 
cantano prima dell'epistola, i Θεὸς Κύριος καὶ è πέφανεν ἡμῖν... div sia 
brevi componimenti, La regolare costruzione melodica si ravvisa pure 
in essi e risalta facilmente all’ orecchio di qualsiasi musicista ORE È 
Riportiamo qualche breve esempio pratico di queste αι. - 
sate su prosa libera, dove si Scorge una tessitura melodica s 
che scorre snella e pastosa e dove si ravvisa la perfetta cog ; 
za delle frasi musicali. | [ corris 
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Tavora XXXIII, — PERIODO DI DUE MEMB " 


ET vm 


Nel primo esempio riportiamo un periodo di 


᾿Αλληλούϊ DX rer due me | 

den bii È cut il primo rappresenta da protasi È il fe | 
Lo T. V» £ 38: D. oy, VII, E 156" con senio 8 

del sec. XIII. ! emiografia ne 
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TAVOI | 
OLA XXXIV, — Ῥππιορο ΡΙ ΤΕΕ ΜΕΜΡΕΙ 


Nel secondo esempio riportiamo | 

i μας | un periodo di ; ος 
protasi, apodosi prima e apodosi secon pe " È Pola cioè 
f. 140°, T. y. VII, f. 158, semiografia neobizantina usa. L, v, V. 


IL pROMEUACEUUEM SEPETE WEINE PEZZO IEE Suc. | i = 
7 TELE TIRI a a yon i a 
Ga SA TO ENTI ENNA Ci O CE I I A I O o” n ---ἠ-----ῃ---------------- 


Mae eat gl 
ar e Žž 7 > : | ^w 
— ^u lc. xum PAL e? oe ens 
x ! vo 7 cd. 7 
AN- AN - 200-L X ο ολ,-λη- λού ων = 
- οὐ - ος ^ 


Τανοια XXXV. — PERIODO DI QUATTRO MEMBRI 


Nel terzo esempio riportiamo un periodo di quattro membri, cioè 
protasi: prima e protasi seconda; apodosi prima e apodosi seconda. 
I. y. II, f. 143 semiografia cucuzelica (1). 


sei KUNST] =" => n nnm vs 
EEOAE y VESIE ia 
UEA ἢ rr Β I ie» ur LEE” 


--- 
------------------------------ 
τ-------------- .. 


anche nel sistema gregoriano ; cfr. 


(1) Questo fraseggiare melodico trovasi 
lizzati vari periodi di melcdie, 


Paléographie musicale, t. VII p. 280, dove sono ana 


45. Jerom. Lorenzo TARDO: Z’ antica melurgia bizantina. 
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| Questi esempi si potrebbero moltiplicare in tutti i generi di com. 
posizioni melurgiche bizantine. | 
Queste frasi, a base di antitesi, si hanno nel genere sticherarico e 
nel genere irmologico, non ostante che gl'irmi, e le corrispondenti 
strofe del canone, siano ordinariamente di uno sviluppo letterario più 
breve, come lo richiede la natura stessa ο PORTI Si notano 
perfino nelle piccole composiżioni, dette precisamente σύντομα, il cui ti. 
po più comune è οἶχος τοῦ Εὐφραϑᾶ. 


-———— — — — -—— — 


che sono informate al criterio d'arte sopra esposto, Ciò con! 
ti, in varie circostanze espresso, che cioè tra | due sistemi 
una cerca dipendenza, sia pure lontana e forse neppure a νο 
positori e melografi gregoriani. V. P. F ERRETTI, δε | gre, 
l'accento tonico nei canti greci... il periodo musicale gregor ia 
Da notare infine che tra i segni chironomici vi è γάπ 
XI p. 294; secondo i teoretici esso si dovrebbe chiar are 
adoperato nelle apódosi, Esso infatti viene posto come « 
nella finale di periodo, specie nelle apédosi, δὰ 


CAPO IX 


TRADUZIONI DELLE ANTICHE SEMIOGRAFIE 


Da quanto si è potuto vedere nel contesto di questo lavoro tutto 
il patrimonio melurgico bizantino è depositato in mss. di tre tipi, cioè 
di tre semiografie : paleobizantini, neobizantini, cucuzelici (1). 

Maggior valore hanno naturalmente i mss. con semiografia paleo- 
bizantina, perchè più vicini alle sorgenti degl'innografi melurgici; ma 
la loro trascrizione non è sempre sicura. 

Valore grande si ha pure nei mss. con semiografia neobizantina, 
dove l'insieme della notazione è di una grande chiarezza. 

Minore valore hanno i mss. con sémiografia cucuzelica, contenen- 
ti le medesime melodie dei codici antichi; però, quantunque di epo- 
ca tardiva, ci sono di grande vantaggio, perchè mettono in evidenza due 
grandi fatti storici: 1) ci mostrano Ja forma come gli antichi mss. venissero 
trascritti dal sec. XV in poi; 2) ci attestano che le melodie antiche non 
furono soppiantate dovunque da quelle dei posteriori compositori, ma 
perdurarono sino oltre il sec. XVII. 

Ora per aver una chiara ed esatta visione delle melodie bizantine, 
occorre tener conto, per quanto i mss. lo permettano, di tutto il pro- 
cesso che queste hanno subito attraverso i secoli nel passaggio da una 
all'altra semiografia. η. 

Un ms. ci potrà dare il quadro melodico perfetto; un altro ci po- 
trà dare un sussidio per la esattezza ritmica e un altro ancora ci potrà 
essere di valido aiuto anche per la parte chironomica. 


__—__—_—_—_—_—___—_-_ _______—._—__. 


(1) Riguardo alle divisioni dei vari stadi delle semiografie v, prefazione p. ΧΙ, 
Se da taluni vien dato il nome di Crisantina alla semiografia moderna, - pere 
riformata dal Crisanto nel 1814, non sappiamo perchè non si debba chiamar — 
cuzelica quella semiografia, che da Cucuzeli ebbe una certa riforma nell org n 
to semiografico e chironomico. Ber: 


— 344 — 


Presentiamo un brevissimo saggio, che potrebbe servire da norma 
per risalire alle antiche melodie e alla loro primitiva espressione. 

Scegliamo una semplice strofetta con ritmo preciso, perché risaltano 
meglio i vari membri melodici di cui è composta. 

La melodia è tratta da codici i quali, sono di epoche differenti 
cioè dal sec, XI al sec. XVII, e di differenti semiografie cioè prove- 
nienti dalla scrittura paleobizantina, neobizantina e cucuzelica. 


S 40. — DESCRIZIONE DEI MANOSCRITTI. 


I mss. dei quali riportiamo la trascrizione sono sei: 

I, — ms. Reginens. n. 54 della Biblioteca Vaticana, sec. XI; 
semiografia paleobizantina ; carattere assai piccolo, ma sufficientemente 
chiaro. Contiene i canti, alternati con l ufficiatura, dalla II domenica 
prima di Natale al 24 febbraio (1). 

2. — ms. Ambros. n. 44 della Biblioteca Ambros. di Milano del- 
l'a. 1342; semiografia neobizantina ; i fogli sono un pò sbiaditi, nel 
complesso però il ms. è bene conservato. Contiene lo -Στιχηράρ ov dal - 
I Settembre al 31 Agosto; il Τριῴδιον, il Ηεντηκοστάρι: ow, 1 " "Ordre "S A 
τὰ ἑωθινά. A p. 301" ἐτελειώθη τὸ παρὸν στιχηράριον διὰ χειρὸς εμοῦ λέον- 
τος ἱερέως τοῦ παδιάτου, καὶ ταβουλλαρίου' ὁ δὲ τόνος : καὶ H 
τάρτησις ἐπονήὃη παρὰ τοῦ τιμιωτ[ατου] ἐν bis Le 
πνευματικοῦ πατρός. Μηνὶ ᾿Οκτωβρίου ἰνδ. ι΄ ἔτους. κῶν 

Fanno seguito al ms. f. 304, e con la stessa 
δογματικά, f, 315° ἕτερα στιχηρὰ Θεοτοχία τα i X 
benchè del sec. XIV, è da considerarsi tra i mig Es | 
valore. Esso rappresenta una delle raccolte melu rg icl 
i nomi degli autori a fianco di ogni canto, e ripre roduc 
to esatta per la punteggiatura, per le martirie e pe T 
brietà melodica: una copia probabilmente "e ant i 

3. — ms. E. a. IV della Biblioteca ο. 


3 


(1) Cfr L. TARDO, / codici melurgici della Vatican ta 
bizantina del monachismo greco della Magna Grecia in 3 
ória e la Lucania, a. I. fasc. II. 


(2) Cfr. MARTINI-BASSI, Catalogus codicum E 
Milano 1856 t, ΓΡ, 14: 
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sec, XIII. Στιχηράριον completo dal 1 Settembre al 
grafia neobizantina, caratteri grandi e chiari (1). 

4. — ms, Teolog. Greco di Vienna n, 181. 
guito il pines, il [[εντηκοστάριον, | Οχτώηχος, gli ἑωφινὰ e gli στιγηρὰ neos- 
μοια τῆς ἁγίας Ιιεγάλης τεσσαρακοστῆς; Semiografia neobizantina, sec, XIII (2) 

δ. — ms. E. a, II della Biblioteca di Grottaferrata, sec. XII. Ir- 
χηράριον completo dal 1 Settembre al 31 Agosto; semiografia neo- 
bizantina ; caratteri ben grandi, di forma elegante. E' uno dei mss, 
melurgici più belli. Alcuni fogli, sforbiciati, da mani vandaliche, furono 
sostituiti con altri trascritti nel sec. XV dal monaco Roso nel 1494, 
con semiografia neobizantina, ma con influsso cucuzelico : perciò è dop- 
piamente prezioso (3). 

6. — ms. |. y. XXII della Biblioteca di Grottaferrata, sec. XVII, 
di recente acquisto fatto a Istambul. Στιχηράριον completo, dal 1 Set- 
tembre al 31 Agosto. Eccetto i primi e gli ultimi fogli, che sono 
malandati, ma ora già restaurati, il ms. conserva una bella grafia, chia- 
ra ed elegante, quale si ravvisa nella tav. XXXVI. Semiografia cucu- 
zelica, ma contenente tutto il materiale melurgico degli antichi melo- 
graf dell'ottavo e del nono secolo. 

Il ms. ha un grande interesse storico, e dimostra come queste an- 
tiche melodie fossero ancora in vigore, dopo la presa di Costantino- 
poli. Il suo singolare valore viene dimostrato allo studioso anche dall’ e- 
same paleografico, che fa risaltare come siano state trasportate le anti- 
che melodie dalla semiografia neobizantina a quella posteriore, pur con- 
servando integra la stessa sostanza melodica. 

Nella tav. XXXVI riportiamo i seitesti nella loro grafia originale : 
si ha così una pallida idea delle varie epoche e delle varie scuole di 
trascrizioni librarie. 


31 Agosto ; semio- 


Στ 
-.ιχηράριον, a cui fanno se- 


8 41. — ANALISI DEI MANOSCRITTI. 


a) Le forme semiografiche sono rimaste presso che identiche in 
tutte le epoche. Una differenza si ha nel ms. paleobizantino, che con- 


(1) Cfr. L. TARDO, La musica bizantina e i codici di melurgia della biblioteca 


di Grottaferrata in Accademie e Biblioteche, a. IV, Aprile 1931. — A. ROCCRI, Co- xd 


dices Cryptenses, ο. C., 1883, p. 413. e 
(2) Cfr. la elegante riproduzione: Stickerarium, edendum curaverunt C. Hore 
J. TilLyarp, E. WeLLESZ, Copenhague 1935. E 
(3) Ven: αι 


e dur e 


serva tutte le caratteristiche sue proprie, cioè la forma quasi stecchita 
dell’ isox, della fetastì, dell’ apostrofos, dell’ elafròn, della varia, del clas- 
ma ecc..., che sono privi di chiaro-scuri. 

I mss. neobizantini conservano tutti lo stesso tipo semiografico ; gli 
stessi piccoli neumi di due o tre note sono pressochè dovunque identici, 
Le poche differenze grafiche che si notano sono quelle che servono a 
contradistinguere uno scr:9/0r2um dall’ altro. 

Leggera differenza si nota piuttosto nella semiografia cucuzelica per 
le forme maggiormente rotondeggianti, che preludono a quelle della ri- 
forma di Crisanto, nella moderna stampa. 

E' interessante analizzare le forme semiografiche di ogni frase me- 
lodica : vi si notano molti segni chironomici, i quali mancano totalmente 
nelle precedenti semiografie paleobizantine e neobizantine. Essi però non 
aggiungono nulla di sostanziale alla melodia, ma servono solamente a ma- 
nifestare più al vivo il disegno melodico con i relativi accenti dinamici 
e relative espressioni del colorito. Tali sono p. e. i segni del πίασμα, 
dell’ ἀντικένωμα, del σύναγμα ecc. Si noti infine il segno del ϑεματισμές, 
che si trova nel quarto stico della strofa, sotto la parola « ὕξασιν», nel 


he 
sa 


ms. l. v. XXII di semiografia cucuzelica ; la frase è identica in tutti ui 
i codici, ma in nessun altro di questi vi è il Ῥεματισμός. St οφ τύ. 
b) La divisione degli stichi è regolarissima in tutti i codici: 


uu 


ki. m 


ni la divisione di essi è notata col punto messo dopo la sillab 
con la nota lunga; dove non c’è la nota lunga, la conoscenza ς 
ne degli stichi deve essere supplita dall’analisi letteraria 
La comparazione poi di tutti i mss. fra di loro οὔτε 
faggio già noto nei confronti critici dei testi, per cui 
rimane oscura in un ms. viene chiarita dalla medesima f 


ramente scritta in un altro codice. κ - 


ET 


Lia 


c) La linea melodica è conservata in tutte le differ 
dei codici. La melodia è di tono I, ἦχος πρῶτος, l'inizio 
tutti i mss. sul secondo pentacordo : χε ἦα. t. 

Il periodo del primo stico termina in xe Ja in tutt 
condo periodo termina in alcuni testi in δι sol (caden f 
altri in πα γε nella base del primo pentacordo, e form 
allo stico precedente. E 

Il periodo del terzo stico termina in πα re, ecc 
sec. XII, nel quale termina in χε /a (chiusa pu | qu 8 
riprende il motivo come in tutti gli altri testi sul πα) 
mo pentacordo, È 


NE mm 


La chiusa del quarto stico è in tutti i testi sul χε la, e la frase 
è ornata con forme identiche al melisma del 


ὑεματισμός, il cui segno 
chironomico però è riportato solamente dal ms, cucuzelico I, y. XXII 
del sec. XVII. 


Il quinto ed ultimo stico della strofetta finisce, 
xs Za, base del secondo pentacordo ; in altri in πα 
pentacordo. L'una e l'altra chiusa è regolare. 

Da notare che ìl ms. Ambros. 44 ha la finale in πα re; 
però la variante trascrivendo in rosso la chiusa della frase finale 
timo stico, che termina in xs /z, come giace negli altri testi. 

In generale, per avere una chiara idea delle melodie ed una mag- 
giore sicurezza sulla linea puramente melodica, non è bene fermarsi 
sul primo ms., sia pure eccellente nelle forme grafiche e ortografiche. 
E' sempre necessario corroborare la medesima traduzione con 


altri mss. 
di epoche differenti, e di differenti scuole. Ognuno di essi ha certa- 


mente qualche pregio particolare riguardante o l'uso più frequente del- 
le martirie ο l'uso più esatto della punteggiatura o l'accuratezza mag- 
giore in riportare in rosso varianti di incisi melodici ο chiarezza mag- 
giore riella esposizione dei gruppi neumatici o nell’uso più intelligente 
dei segni chironomici e dinamici. 

L'analisi dei singoli mss. e il loro confronto ridanno alla melodia 
l'impronta sua di particolare originalità e il carattere della genuinità, 
Opera certo, per sè difficile, ma non meno necessaria per raggiunge- 


re lo scopo finale di riesumare queste antichissime gemme di melodia 
orientale (1). 


in alcuni testi, in 
re, base del primo 


riporta 
dell’ul- 


La scrittura, nella sua forma calligrafica è stata riportata identica 
all'originale, per cui lo studioso può formarsi un’ idea della bontà dei 
codici e del sistema dei differenti tipi semiografici. 

Notare la uniformità, in tutti i codici, riguardo alla divisione degli 
stichi : divisione che in alcuni mss. è manifestata col punto, in altri col 
segno indicante prolungamento di tempo. Osservare altresì le piccole 
frasi neumatiche di chiusa del periodo o di ripresa del nuovo che segue, 
€ l'effetto chironomico dei vari segni indicanti |’ accento dinamico. 


—- = ——— — —- 


(1) È da augurarsi che l'impresa degli Editori dei « Monumenta Musicae Byzanti- 
nae » abbia degli imitatori, sì che possano essere editi in riproduzione fototipica i co- 
dici migliori dell'antica melurgia bizantina, per venire in aiuto agli studiosi, che 
bramano approfondire un campo inesplorato e pur fecondo di tante e gioconde 
Sorprese per l'arte musicale, re 
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5 42. — ENUMERAZIONE PROGRESSIVA DEI SEI MSS, E. ANALISI DELLE 


I. Regin. s4 della Biblioteca Vaticana, f, 201. 
II. Ambros, 44 della Biblioteca di Milano, f, ος”, 


Grottaferrata, f. 102%, 


€ dei rosòmii, Con lo stesso ca 


——yu - o : I B T ua 
a στ «-- Ἆς RACS NN ES -> «2 «ἊΝ 


I 7 e e 
TL - PN- Ew- pev . ο TL EN τοις HA Sx 


infatti vengono eseguite molte altre strofe, aventi la stessa quantità di 
stichi e lo stesso numero di sillabe, quantunque |’ accento sia talvolta 


spostato. 
Riportiamo le due strofe nella loro forma metrica, segnando il nu- 


mero delle sillabe di ciascuno stico. 

Ἡῶς σέ, Xptoté 

δοῦλοι τὸν δεσπότην 
ἀξίως τιμήσωμεν' 

ὅτι ἐν τοῖς ὕδασι' 
πάντας ἡμᾶς ἀνεχαίνισας. 


Φῶς ἐκ φωτός: 

ἔλαμφε τῷ κόσμῳ 

Χριστὸς ὁ Σωτὴρ ἡμῶν: 

ὁ ἐπιφανεὶς Θεός: - 

τοῦτον λαοὶ προσχυνήσωμεν 


O I da a 


46. Jerom. Lorenzo Tarpo: L'antica melurgia bizantina, 
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Nel primo codice abbiamo riprodotto la strofa Φῶς ἐν 
altri cinque la strofa Ἠῶς σέ, Χριστέ, E 
Queste strofette della tavola XX XVI sono chiamate σύντοι 


d 7 7 E 
, . . . . . , . ADV STT ^ 
.di componimenti a cinque stichi, Il numero delle sillabe di ciascu 
(ES 
è vario, Detti σύντομα 


sono assai in uso e οἱ sogliono cantar: 
vesperi o nelle laudi del matutino. I tipi più comuni sono due: 
mo è questo suesposto; il secondo è sul tipo di Οἴκος τοῦ ᾿Εφρα 
è parimenti composto di cinque stichi, 


t " 
ma con numero di sillab 
diverso, come nella strofa seguente del 2 5 Marzo (1) Ca 


m 
TT 


s 


———— M — 


TIE 
(1) Quasi tutte ]e feste di una cert 


a solennità hanno questo tipo 
M 


eA "i 


ος ρε 
Növ ἐκ τῶν οὐρανῶν primo stico di 6 sillabe 
ὁ μέγας ταξιάρχης secondo stico di 7 > | 
εἰς Ναζαρὲτ προῆλϑε terzo stico di 7 sillabe 
κομίζων τῇ Παρνὺένῳ quarto stico di 7  , | 
χαρᾶς τὰ εὐαγγέλια, quinto stico di 8  , 


Questo secondo tipo è più comune, 

Stante le leggerissime varianti sillabiche, che esistono nei due tipi, 
essi molte volte si confondono fra loro, e i cantori in pratica adopera- 
no indiferentemente l'una o l'altra forma melodica. 

Volendo analizzare il periodo melodico delle riprodotte strofe, vi 
riscontriamo tutti gli elementi costruttivi di un melos perfetto. Sono le 
formole antitetiche, le quali anche qui risaltano e danno varietà e mo- 
vimento a tutto il complesso melodico. x 

Il primo e il secondo stico hanno tutta la forma di una protasi: il 
terzo di un’ apodosi avente senso compiuto. Il quarto stico riprende la 
forma di una nuova protasi, che è chiusa con un senso di completo ri- 
poso dall’ apodosi formata dall’ ultimo stico, il quale conclude il pensiero 
dominante dal lato letterario e dal testo musicale. E 

La martiria del ms, paleobizaatino è semplice: ἦχος α΄; quella de- τ ue 
gli altri codici neobizantini e del ms, cucuzelico del sec. XVII è la ον 
usuale cioè: ἦχος α΄ con l’ oxia seguito dall ipsi/î, e indica che la me- E 


lodia ha inizio sul secondo pentacordo xe {ῶ. p 


CAPO X 


KAIMAE - SCALA 


S 43. — NOZIONI PRELIMINARI. 


I testi teoretici, precedentemente esaminati, danno una nozione ab- 
bastanza chiara riguardo al numero, alla nomenclatura e alla significa- 
zione diastematica di ogni singolo segno. Nozione parimenti chiara si 
ha riguardo al valore ritmico ed espressivo dei principali segni di chi- 
ronomia e dei segni del chronos, per cui si è messi in grado di ricava- 
re il disegno melodico di ogni tipo di canto. 

Più allo scuro però ci troviamo per quanto riguarda le varie to- 
nalità. Queste sono otto, e vengono tutte comprese sotto il nome di 


ὀκτώηχος, cioè otto toni. I teoretici ci danno l’ esatta nomenclatura 
E . i 9.— 9 κ... . : 1 A P Ad T τ 
di ognuno di essi, ce ne spiegano l origine storica, ci determir ino, 


come si direbbe ora, la singola chiave, che viene chiamata μαρτυρία, 
altre particolarità. ED 
Nei codici si riscontrano pure otto strofe, una per ogni ἦχο 
che ne descrive le proprietà espressive, o di dolore o di gaiez: 
mento solenne o sentimentale o di mestizia ecc. PP, 
Ma dai teoretici poco o nulla apprendiamo circa la > 
precisa dei singoli intervalli tonali, di cui è composta la sce 
ἦχος ; per cui siamo privi di un vero e proprio capitolo didz 
gli otto toni con i relativi diagrammi, nel senso moderno 


Ϊ 1 : . ec Am 
ma è tanto più arduo in quanto che il punto di riferimen 
DS, a 


la scala temperata, ignota agli antichi. οἷο 
E' la tradizione che deve venire in soccorso nelle Ρε 
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teoretici, tanto più che a tutti è noto quanto i popoli ori: 
dizionalisti, specie nel canto sacro bizantino, intimamente 
turgia, che sappiamo essere giunta a noi integra e inta 
5. Giovanni Crisostomo. E 


E' certo che molti particolari ci sono stati trama 
ne. Trattandosi di principi elementari o di canoni u 
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nessuno si è preso la briga di racco 
dascalica. Di questo fatto abbiamo 
[τρία e dagli stessi testi teoretici, 

Chi ha famigliarità col rito bizantino conosce 
pari domenicali, p. e. Τοῦ λίδου σφραγισϑέντος 
χατῆλϑες πρὸς τὸν ϑάνατον..., Κὀφραινέσϑω τὰ οὐ 
sono noti ἃ tutti, persino ai semplici fedeli, che li sanno a mente, Ebbene 
negli antichi E melurgici, mentre 51 trova la musica di tutto il com- 
plesso di ἐσιοπεείι, prosomi, dhoxe, eothinà, anavathwi ecc., propri dell’ ὀκ- 
τώηχος, manca la musica di questi ἀπολυτίκια. Perchè? Si sapevano a me- 
moria, quindi non venivano trascritti dall’ amanuense : talvolta venivano 
appena accennati, come apparisce in alcuni codici. 

Il ms. P. v. I, del secolo XII, riporta la prima sola riga musicata, 
e basta, cfr. f. 33"; il ms. Barberin. greco n. 300 del sec. XV riporta 
le forme melodiche dell’ ὀχτώηχος di uso giornaliero nell’ ufficiatura bi- 
zantina, e la ríma sola riga di ogni apolytikion domenicale, cfr. ff. 39 
e segg. Si sapevano a mente, ed era sufficiente il semplice accenno, I 
canti con i rispettivi otto modi tonali vivevano per tradizione. 

Altro esempio. Chi non conosce nel rito bizantino la strofetta del 
Χριστὸς ἀνέστη, che nelle giornate pasquali si dice e si canta quasi cen- 
to volte al giorno? Ebbene questa strofetta, che innograficamente rap- 
presenta la chiusa di un z4z0melo, negli antichi mss. viene ordinariamente 
solo accennata (1); era universalmente conosciuta e non occorreva per- 
dere il tempo a trascrivere per esteso un canto noto anche ai fanciulli. 

Accenni alla tradizione vivente si hanno anche nei testi teoretici, 
in frasi che richiamano la teoria e la prassi vivente nei f»ofofsa/fi di 
professione (2). 


gliere queste nozioni in forma di. 
degli esempi pratici tratti dalla me. 


gli ἀπολυτίκια ο (νο. 
ὑπὸ τῶν Ἰουδαίων,,,,, Ὅτε 


pavia... ecc. Questi tropari 


M Ó— nm 


(1) Vedi quanto si è detto a p. 68 a questo riguardo. A proposito di frasi tra- 
lasciate dagli amanuensi, perché universalmente note ai cantori, si osservi che ciò 
avviene anche nei mss. gregoriani: «il ne sera peut-étre pas inutile de rappeler que 
très souvent les anciens notateurs s'évitaient la peine d'écrire les passages neuma- 
tiques... qui étaient dans toutes mémoires ». Paléographie musicale, ο. c. tom. II p. 10. 

2) Tali sono le frasi seguenti dei Maistores: 

P οἱ γὰρ τὴν τέχνην = ψαλτικῆς ἐπιστάμενοι, οἴδασι καὶ τὴν ἐνέργειαν τοῦ: 
των ; cfr. f. 160: 

... Συνδόξει καὶ τοῖς μετρίως ἔχουσι πεῖραν τῆς ψαλτικῆς ; cfr. f, 189: 


... Καϑὼς πάντες ἐπίστασϑε...; cfr. f. 213. Si aggiunga poi che nella prassi tra- — 


- i tono II, 
dizionale i canti irmologici di tono VI si cantano per lo più sopra la scala di pet” 


| i „Ora nei — 
e i canti irmologici di tono secondo si cantano sopra la scala di tono VI ' nei 
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INTERVALLO MAGGIORE - MINORE - MINIMO 


6 44. — GL'INTERVALLI MINIMI IN PRATICA, 


Una caratteristica, che contraddistingue la musica bizantina da 
quella figurata moderna, è la divisione degli intervalli, | í 

Con la scala temperata oggi universalizzata, non abbiamo più che 
la divisione della scala in /exe e semitono. 

Una sottodivisione per ottenere intervalli minori del semitono, che 
puré esistono in natura, nell’ uso odierno non si pratica ormai più. 

In Italia sino al sec. XVI esisteva quello, che si potrebbe chia- 
mare il quarto di tono. 

Man mano però che, nello sviluppo dell'arte musicale, prendeva 
piede l’uso degli ottoni e degli strumenti a fiato in genere, per neces- 
sità si andarono tralasciando gl’ intervalli minimi, finchè questi caddero 
completamente in disuso nella scuola e restarono quali leggere e vaghe 
sfumature nei canti popolari, specie in Sardegna e nell’Italia nieridiona- 
le (cfr. pp. 110-119, Canti liturgici bizantini nelle colonie. Tio E 
d' Italia). 

Nella musica bizantina, non essendovi mai stato I 
nia nel senso stretto della parola, né dell’ accom ο ΟΝ 
menti, la divisione degli intervalli è rimasta piü confo o. forme 
Gevaert (1), parlando delle sfumature prodotte dagl' nterva. 
dice opportunamente: «aucun intervalle musical ne sé | 
tiquement en deux intervalles égaux. Il n' existe donc p 
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teoretici troviamo solo la frase: ô πλάγιος β’ ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖο στι 

(ἤχου), ὡς τὸ Νίκην ἔχων Χριστέ... καὶτὸ Σὲ - τὸν ἐπ 
Ρ. 165: è un semplice accenno che corrobora le nosio ii LI ama 
L'occidentale che non conosce a fondo il patrimonio melurg 

esecuzione pratica, facilmente viene tratto in inganno da αἱ D | 
giamo nella Rivista Musicale Italiana, fasc, 29 a, 1938, H 
panze tra la pratica moderna della Chiesa greca e quell la 1 
rebbe dalle fonti, non possono destare nessuna ών, 
tradizione vivente, in nome della quale si sollevano obles 
mantenuta integra e costante ». Ma a questo be 


(1) Fr. Aug. Gevaert, Histoire et théorie de lat mu 
1575, T. I, p. 320. s 


T" doo, v 


parler, de moitié de ton, mais un intervalle 
appelé mma ou demi-ton diatonigue, et un 
nomme demi-ton cAromatfigue ou apotome ν. 
Ma egli non fa che riassumere ciò che av 
dell'antica Grecia. Aristosseno infatti dice: 
il semitono, il terzo di tono e il quarto di t 
a questi non sono cantabili » (1). Il quarto di 
il ferzo dz tono τριτηµόριον e l’ intervallo grande μιτόνιον cioè semitono. 
Bacchio (2) ci dà la medesima division 


e del tono, benchè espressa 
in forma differente. Il minimo degl’ intervalli, dice, è il diesis, e per die- 


sis s intende ciò che la nostra natura può dolcemente esprimere come 
minimo suono nell’ ascendere e nel discendere. 

Il doppio diesis rappresenta il semitono, il doppio semitono rappre- 
senta il tono. 

A. Quintiliano dice: l’ intervallo minimo, διάστηµα ἐλάχιστον, viene 
chiamato diesis enarmonico, il doppio diesis semitono, il doppio semi- 
tono tono, il doppio tono veniva chiamato ditono (3). 


plus petit que cette moitié, 
autre plus grande que l’ on 


evano insegnato i teoretici 
«il tono ha tre divisioni : 
ono ; gl’ intervalli inferiori 
dono si chiama τεταρτημόριον, 


8 45. — CRISANTO, 


In Crisanto questa tradizione è ancora viva (4) egli infatti nel 
suo ben noto sistema teoretico ha: 


(1) In MeIBONIUS, ο, c. p. 21: Ὁ τόνος διαιρείσϑω εἰς τρεῖς διαιρέσεις" μελῳδεί- 
adw γὰρ αὐτοῦ τό τε ἥμισυ καὶ τὸ τρίτον µέρος καὶ τέταρτον, τὰ δὲ ἑλάτ- 
Taya τούτων διαστήματα ἔστω ἀμελῴδητα. 

(2) MEIBONIUS, ο. c, p. 2: 

Τί ἔστι ἐλάγιστον τῶν διαστημάτων ; 

— ‘H δίεσις. 

Τί ἔστι δίεσις ; 

— Ὅ δύναται ἡ ἡμετέρα φύσις ἐμμελῶς ἐλάχιστον ἀνεῖναι καὶ ἐπιτεῖναι, [ἄνε- 
σις è il movimento dall'alto in basso, ἐπίτασις è il movimento dal grave all’ alto). 

Tfjg δὲ διέσεως τί διπλάσιον ; 

— ‘Hutréytov. | 

Τοῦ δὲ ἡμιτονίου διπλάσιον τί; 

--- Τόνος. 

(3) MErBoNIUS, ο. ο. Περὶ μουσικῆς libr. I p. 13. Cfr. anche Giorgio PACHI- 
MERE, riportato da H. VINCENT, notices sur divers mss, grecs relatifs à la musi- 
que, t. 16. Paris 1858 p. 384. j 

(4) Non essendovi nulla nei teoretici medievali a questo riguardo, citiamo il 
Crisanto, che fu il primo a divulgare con la stampa ciò che fino ai suoi tempi si in- 
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cioè il tono intero, 
cioè i 3 quarti di tono. 
cioè il semitono. 


L' intervallo normale 
L' intervallo minore 
' intervallo medio DEE 

Y intervallo minimo cioè il quarto di tono (1). 

Non osiamo dire che questa divisione sia più conforme alla natura ; 
certo essa si ritrova presso tutti i popoli che hanno conservato le ca- 
ratteristiche primigenie dei loro canti. j 

L’ orecchio moderno troppo diatonizzato non è più al ri di con- 
cepire le sfumature del suono; è una specie di sclerosi dell organo a- 
custico deformato, che non fa concepire più altro che tono e semitono (2). 
Le melodie con questi intervalli non sono certo di una facile esecuzio- 
ne. Si richiede una vera arte e un accurato esercizio dell’ organo voca- 
le per esprimerle, ma nessuno negherà la ricchezza che così acquista la 
melodia. 

Altra difficoltà si presenta nella traduzione di questi intervalli sul 
pentagramma, cioè nella musica figurata. In questa, non essendovi ter- 
mini corrispondenti, è chiaro che non vi può essere traduzione esatta, 
ma approssimativa. | 

Nella necessità pratica : 

I tre quarti di tono si traducono pel tono intero. 

Il quarto di tono si traduce pel semitono. 


segnava oralmente per tradizione; Μέγα Θεωρητικὀν, ο. c., $ 50-54, Naturalmente 
intendiamo con ciò dare un valore uniforme a tutta la sua opera, che co 


certo i suoi lati buoni, così ha pure i suoi lati deboli. : $80 d 


(1) In Crisanto troviamo anche il τόν ος μείζων, cioè 1 intervallo 


tono e mezzo, ma questo è il risultato di due quantità, che troviamo talvolta a 
nella musica figurata, va 


(2) In questi ultimi tempi si sono costruiti appositi strumenti, che ha 


ste suddivisioni del tono; gl’ intervalli minimi nel contesto melodico danno 
un particolare risalto, amd 
Uno strumento con queste suddivisioni é stato fabbricato in Germa 
spola di Atene, altri del genere trovansi in varie Università, presso Profi 
dinari di Fisica, bxc 


Riccardo Stein ha aperto 1’ adito alla composizione di scale . int te 
menti di tre quarti di tono ed ha composto delle melodie con ques j 
zionari (cfr. Φόρμιγξ, Maggio 1911) E 
p I musicisti moderni, c 
insistono sull’ 
troduzione di 
menti musicali 
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ol fine di trovare uno sbocco per cormpabstó 
uso del cromatismo in forma piü accentuata ; altri poi E" 
questi intervalli minori nel canto, Alcuni hanno già si 7 
; naturalmente per soli strumenti ad archi, inserendc V det 
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Non ostante la traduzione approssimativa di questi intervalli 


tavia i canti, così eseguiti, T), fat 


E conastyano sempre una originalità propria 
e si fanno distinguere dal genere occidentale, completamente differente 


$ 46. — CROMATISMO. 


Ma a questo punto si riaffaccia la solita dimanda : 

Il cromatismo nella musica antica è esistito ? 

Da quanto si è sopra accennato, la questione si risolve afferma- 
tivamente. Le espressioni dei teoretici dell’ antichità e le loro esposi- 
zioni didattiche non erano semplici calcoli matematici, ma istruzioni di- 
dascaliche dirette alla pratica. 

In Dionigi d'Alicarnasso si legge: « Per i melografi non è possibile 
cambiare il elos nelle strofe e nelle antistrofe ; ma se essi scrivono nel 
genere enarmonico o cromatico o diatonico, è necessario che in tutte le 
strofe e le antistrofe conservino le stesse forme... Gli scrittori però di 
ditirambi hanno scambiato i modi, eseguendo i modi dori e i frigi e i 
lidi mutando le melodie, ora facendole enarmoniche, ora cromatiche ed 
ora diatoniche (2) ». 

Ora l' uso delle forme enarmoniche e cromatiche è perdurato senza 
dubbio alcuno anche nell'era cristiana. E siccome più che un uso se 
ne faceva un abuso, qualche Padre della Chiesa le voleva senz'altro 
soppresse. Clemente di Alessandria esortava a fare uso di melodie 
dignitose e che producessero nell' animo sentimenti gravi (3). 

E siccome l' accentuato cromatismo, accompagnato anche da poesie 


(1) Applicando al tono intero il numero 12, si hanno le seguenti suddivisioni : 

nel semi tono 6 (In Crisanto 7) 

nel quarto di tono 3 

nel tre quarti di tono 9 

(2) Dionys. ALIKARN, de compos, verb. Ediz. USENER RADERMACHER, p. 84 € 
segg. Tot; δὲ τὰ μέλη γράφουσι τὸ μὲν τῶν στροφῶν τε καὶ ἀντιστροφῶν οὐχ οἷόν τε àh- 
λάξαι μέλος, ἀλλ ἐάν v ἐναρμονίους, ἐάν TE χρωματικάς, ἐάν τε διατό- 
νους ὑποθῶνται μελῳδίας, Ev πάσαις δεῖ ταῖς στροφαῖς καὶ ἀντιστρόφοις τὰς αὐτὰς 
ἀγωγὰς φυλάττειν... Οἱ δέ γε διθυραμβοποιοὶ καὶ τοὺς τρόπους μετέβαλλον, Δωρίους 
τε Φρυγίους xai Λυδίους ἐν τῷ αὐτῷ ἄσματι ποιοῦντες, καὶ τὰς μελῳδίας ἐξήλλαττον, 
τότε μὲν ἐναριιονίους ποιοῦντες, τότε δὲ χρωματικάς, τότε δέ διατόνους. 

** (3) Cfr. parte prima, p. 6. 


47. Jerom. Lorexzo Tarpo: D antica melurgia bizantina, 


di genere libero, facilmente eccitava le passioni, il medesimo scrittore con- 
sigliava a farne a meno. Egli dice apertamente che le armonie croma. 
tiche si debbono lasciare alle « compagnie sfacciate », E' evidente da ciò 
che il genere cromatico era in pieno vigore, e di uso universale, 

Ora che Clemente nel suo Pedagogo esprimesse questa spicca- 
ta volontà è fuori dubbio, ma non si hanno prove che il monito Sia 
stato accolto da parte dei cantori e dei compositori; meno ancora nel. 
la generalità della Chiesa Orientale. 

S. Giovanni Crisostomo, il vigilante e intrepido pastore, troppe volte 
si scagliava contro l'esagerato ardore, quasi paganeggiante di tanti cri. 
stiani per delle mondanità, come i giuochi, i teatri e le corse, ma ciò 
non significa che i giuochi, i teatri e le corse non si facessero più, ov- 
vero che, pur facendosi, fossero senza spettatori, 

Egual criterio è da seguire nel valutare la frase di Clemente A- 
lessandrino, da molti riportata, come avesse avuto assoluta esecuzione 
in ogni angolo dell’ Oriente, mentre di ciò non si ha alcuna memoria, 
nè alcun argomento (1). 

Che il genere cromatico scuota maggiormente le fibre dello spirito 
è fuori dubbio ; e il cromatismo, bene adoperato, sa produrre un ῥαίλος 
catanittico proprio dell’ anima supplichevole. Non ¢ è dunque ragio e | 
di pensare che la Chiesa Orientale abbia soppresso un eleme to di arte — — 
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così utile alla preghiera ; l' abuso è sempre un difetto, ma 1’ 150 1 
ligente è una prerogativa degli artisti di valore, Ἢ μι: Da 
L'esortazione di Clemente dimostra come l’uso del e melo lie 
matiche fosse di dominio universale e avesse gettato profonde radici 
popolo: e tutti sanno che ciò che è di dominio popolare, non si dis trugge 
tanto facilmente, RUNE 


SR 

Può essere che, come alcuni affermano, il cromatismo n πας “τν 
bizantino sia dovuto all’ influsso orientale: nè ciò deve recare meravioli : E 
L'innografia bizantina infatti ha dato e ha ricevuto d E 
dalla Siria, da S. Efrem p. e.; e S. Romanom Melode, il 
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(1) In J. PETRESCU, Les idiombles et le Canon de Noel, ο. ον, 


riferite opinioni di autori che « ont démontré que les byzantin on 
ment les divisions diatoniques de la gamme », però non vengonc ri 
storiche, Lo stesso GASTOUÉ, ivi citato, (cfr, Byzantion, tom. V, p 

ferma, ma non prova; riferisce anzi (ivi, p. 354) « che il diacono | 
sino avesse constatato nel sec. XIV che il diatonico fosse : ra tut 
usitato », Il più usitato non esclude dunque il meno usitato, — | 


IN. 
δν. 


TU ON τν. 


l' innografi era di origine Siro, e tale era pure il princi 
6, Giovanni di Damasco. 

Bisanzio, è vero, aveva accentrato a sè ogni manifestazione di arte: 
ma l'arte, come anche la letteratura bizantina, non rappresentavano 5 
na produzione emanata unicamente dall’ antica Ellade, ma la eredità di 
vari elementi, che Bisanzio aveva raccolto dai diversi popoli del bacino 
del Mediterraneo e poi diffuse dovunque, anche nell’ Occidente (1), 

La difficoltà più grande nel risolvere questo problema proviene 
dalla mancanza di documenti positivi, che riguardino tale questione, 
Gli studiosi poi delle antiche semiografie bizantine osservano che nei co- 
dici non si rinvengono tracce evidenti di scale cromatiche, 


pe dei melurgi, 


$ 47 — ACCENTUAZIONE NEI MSS. 


Nel caso specifico della melurgia bizantina è vero che i segni in- 
dicanti il cromatismo, nel senso nostro moderno, non compariscono ne- 
gli antichi mss.; e questa è la ragione precipua, da molti riportata, per 


affermare l’ assoluta diatonicità delle antiche melodie bizantine. Ciò però 


non proverebbe molto. | 

Infatti analoga questione e analogo dubbio si sarebbe potuto sol- 
levare, tempo addietro, riguardo alla genuinità dei segni di accentua- 
zione dei codici greci; giacchè è ben noto che anticamente non si 
segnavano gli accenti, e nei mss. del IV, V e VI secolo, non si trovano 
scritti nè spiriti, nè accenti, nè punteggiatura vera e propria nel senso 
grammaticale. Le stesse epigrafi non hanno accenti. 


(1) T. ΠΑΠΑΔΟΠΟΥΛΟΣ, Συμβολαί... ο. €. P. 91: Κατὰ τὰς μαρτυρίας τῶν 
ϑεοφόρων Πατέρων τῶν πρώτων αἰώνων ἐγίνετο χρῆσις τριῶν γενῶν: τοῦ διατονικοῦ, 
χρωμίατικοῦ καὶ ἐναρμονίου, μάλιστα δὲ ἐν μείζονι μοίρᾳ διετέλει ἡ διατονιχὴ μελῷ- 
δία. --- Il WELLESZ (Die Hymnen des Sticherarium für September 0. c.) € il Tir- 
LYARD, (Handbook of the middle byzantine musical notation ο. c.) propendono per la 
diatonicità. Questi però (ivi, p. 35) osserva che nella musica bizantina medievale 
non si hanno inni con veri cromatismi, ma semplici passaggi; l'introduzione dei 
segni cromatici nei mss. compare nel sec. XIII e si sviluppa nel sec. XV. Osserva 
poi (l.c. p. 36) che la tarda notazione bizantina, quando usa il segno cromatico di 


modulazione, può aver ricordato una più antica, sebbene non scritta pratica di al- 


cuni cantori, che erano vissuti sotto l' influenza orientale. In fondo egli ammette che 
i una leggera inflessione di voce, non 


nella musica bizantina ci siano dei passaggi d 
ostante che i corrispettivi segni non compariscano nel codici, | * d 
Questo argomento é certo uno dei più oscuri del problema melurgico bizanti- 


no e richiede ancora dati positivi per essere chiarito in tutte le sue parti. 
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Ciò non ostante nella lettura dei testi, i Greci non seguivano il 
capriccio personale, ma bensì norme ben stabilite dai grammatici e a 
loro ben note, per cui nel leggere i mss. facevano sentire | vari accenti 
o acuti o gravi ο circonflessi, benchè questi non νΙ fossero segnati; e 
facevano ben risaltare l' altezza dei suoni nelle parole ossitone, paros- 
sitone o proparossitone. Essi sapevano ben distinguere un periodo dal- 
l’altro, benchè vi fosse la quasi assoluta mancanza di punteggiatura. 
Quando poi nel VII sec. cominciarono a segnare gli accenti e gli 
spiriti sopra le parole, essi non alterarono la tradizione, ma la fissarono 
per comodità universale, e specialmente per coloro, che, privi della cul- 
tura greca, trovavano difficoltà e avrebbero potuto o errare nella let- 
tura o nella comprensione del testo. Questa infatti fu la ragione prin- 
cipale per la quale si iniziò a universalizzare la trascrizione dei codici 
con i relativi segni ortografici : facilitarne e uniformarne la lettura. Da 
osservare poi che la sovrapposizione degli accenti è stata dovunque re- 
golarmente identica nel mondo greco. Infatti nei mss. corretti non si 
riscontrano casi, nei quali vi siano parole con la finale lunga e l'ac-. 
cento sulla terza ultima, ovvero finale breve e l' accento sulla seconda 
ultima. Accenti sulla quarta ultima non si rinvengono mai. Questa τε-. 
golare uniformità avvalora la bontà della tradizione letteraria. —— 
Qualche cosa di simile si dovrebbe ammettere anche per gli antis — τ i 
chi mss. melurgici dagli Occidentali (1). Gli Orientali, eminentemente — 
tradizionalisti e conservatori, già lo ammettono senza discussione. 


x . 


In quale misura però non ci è possibile poter precisare, occorrendo 
allo scopo ulteriori documenti; nè parimenti si può determinare 
qual punto si sia oggi ecceduto nell’ Oriente greco. Certo una deviazione 
vi è, e ciò è ammesso anche dai loro maggiori esponenti, sempre per cau- 
sa di infiltrazioni esotiche. pEr 

Intanto le antiche melodie bizantine non possono essere riporti | 
esattamente sul pentagramma della scala temperata, mantenendo in 
terata la loro fisonomia orientale. Mancano i termini equivalenti de 
sistemi musicali, come mancano del pari i termini esattamente equiv: 


ΠΠΟ 


δε. 


(1) Il TILLYARD nel suo Handbook o. c. p. 32, osserva che |’ ultin 

le strofe era probabilmente sempre tenuta; ma non era marcata con seg 

. } ` , . κ . . . τ E με [Ν᾽ 
lungazione nell età medio bizantina (cioè neobizantina), mentre nella ta 

na eie la notazione riceve spesso l’ abóderma. L’ osservazione 
a, denota che anch’ egli | si i dei intesi, not 

egli ammette che vi siano stati dei sottintesi, noti [ 
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tra la lingua. greca e le lingue q' Occidente, nelle quali si vooli 
sportare i testi letterari greci; valga per tutti l'esempio dei terii Re 
gelici tradotti in altre lingue (1). puri: 

Ció non ostante, noi trascriveremo le melodie bizantine così come 
esse giacciono nel MSS., imitando in questo gli antichi amanuensi, che 
trascrivevano i testi letterari del IV-V-VI secolo dell’ era volgare ni 
alcun segno di accentuazione. 


I lettori dell’ Occidente certamente leggeranno sic et simpliciter le 
melodie come giacciono trascritte, come parimenti leggeranno il testo 
letterario con una pronunzia, ignota nelľ Oriente greco. Gli Orientali 
invece leggeranno dette melodie più volentieri secondo il loro sistema 
tradizionale, sconosciuto all’ Occidente, come altresì leggeranno il testo 
letterario nella maniera a loro naturalissima, ma creduta errata da molti 


dell’ Occidente. 


————— 


(1) Cfr. MicNE, Patr. Lat. t. XXVI, col. 651; Nella lettera a Filemone Culi 
v. 20 S. Girolamo osserva: « ita, fraler, ego te fruar in Domino». Proprietatem 
Graecam Latinus sermo non explicat. Quod enim ait «ναί, ἀδελφέ», ναὶ quodam 
quasi adverbium blandientis est. Nos autem interpretantes « ila, frater », aguatius 
et dilutius nescio quid magis aliud quam id quod est scriptum sonamus ; cfr, anche 


ivi, col 398 per le parole ἄνομος; ἄδικος. 


CAPO XI 


OKTQHXOX -OTTO TONI 


L’ ὀκτώηχος, otto toni, è il complesso di otto tonalità, ciascuno del- 
le quali ha determinate note iniziali, intermedie di chiusa finale. 

Ogni ἦχος (1) ha una fisonomia propria, un periodare ed una tes- 
situra melodica particolare, che lo distinguono dagli altri toni. 

I primi quattro ἦχοι vengono chiamati κύριοι cioè propri, autentici, 
gli altri quattro sono detti plagali, perchè discendono dai primi, con i 
quali hanno comune relazione. 
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Ἶχος δεύτερος ovvero λύδιος ^— tono secondo o Zio, - 
ἦχος τρίτος ovvero φρύγιος tono terzo frigio, 
ἦχος τέταρτος ovvero μιξολύδιος tono quarto ο mi s 


s : "X - i | MO n i 
Gli altri quattro, poichè foggiati (2) sopra 1 primi 


ἦχος πλάγιος πρῶτος ο ὑποδώριος tono primo plagale 
ἦχος πλάγιος δεύτερος ο ὑπολύδιος tono secondo laga e 
ἦχος πλάγιος τρίτος o ὑποφρύγιος tono terzo (3) p gale « 
ἦχος πλάγιος τέταρτος ο ὑπομιξολύδιος tono quarto  plagal 


(1) "Hyos, τρόπος, τόνος e talvolta anche εἶδος, σχῆμα, bi ni 
pi differenti, hanno il medesimo significato; cfr. X p υσάνϑο: 
8 283. Col medesimo significato di ἦχος fu anche adoperato i 
Grec. t. CXII, De cerimoniis... coll. 210-226. EU 

(2) Le parole πλάγιος e ὑπό, preposte ai quattro toni c er 
equivalgono ; ὑπὸ modifica il significato dell’ aggettivo al « 
λευκὸς bianco, ὑπόλευκος biancastro ; Plagio è per se stesso τ 

(3) Nei teoretici e nella prassi ordinaria il tono te 2 


‘ZO p 
per altre notizie cfr. i vari testi di teoria, già preceden ement 
del presente lavoro. pe 
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"m 'lyoc πρῶτος - Tono primo. 


Τέχνη μελουργὸς σοὺς ἀγασϑεῖσα κρότους, 
Πρώτην νέμει σοι τάξιν' ὢ τῆς ἀξίας! 

Hyos ὁ πρώτος μουσικῇ κληϑεὶς τέχνη, 
Πρῶτος παρ ἡμῶν εὐλογείσϑω τοῖς λόγοις. 

Τὰ πρῶτα, Ἡρῶτε, τῶν καλῶν λαχὼν φέρεις: 
Πρωτεῖα νίκης πανταχοῦ πάντων ἔχεις (1). 


Il tono primo è il più usato presso tutti i melografi. Nei mss, la 
forma dell’ ἦχος è segnata in modo assai chiaro, almeno nei codici ben 
| fatti. Le piccole varianti, che però restano sempre intelligibili, dipendo- 
no dall’ antichità varia dei mss., e dai differenti stadi delle semiografie. 
Rimandiamo lo studioso alla tavola XXII p. 319 e alla tavola XXXII 
p. 330, dove sono esposte le forme più comuni dei toni nelle varie 
epoche e nelle varie scritture. 

Nei mss. più antichi è spesso segnato: ἦχος πρῶτος ovvero con 
la lettera a, α΄, &. Talvolta la lettera α è contrassegnata da due piccoli 
apostrofi. Nei mss. neobizantini dopo la martiria ἦχος α΄ [tono I], viene 
segnato l' oxiz con sopra l'z$si/; ciò indica che il canto comincia sulla 
quinta superiore, cioè sul secondo pentacordo xs-/a in su; questa è la 
forma più ordinaria anche dei mss. cucuzelici, compresi quelli dell'epoca 
tardiva nei codici del sec. XVIII. 

La melodia del tono primo si sviluppa nell'ambito di due penta- 
cordi congiunti re-m07-fa-sol-la e la-st-do re-mi, ma spesso questi sono ol- 
trepassati o nel pentacordo superiore o in quello inferiore. 

.. Quando il canto si sviluppa nell’ ambito del pentacordo superiore : 
la-si-do re-mi, il si è sempre naturale; quando invece le melodie s'in- 
trecciano nei due pentacordi, allora si osservi che il sč è bemolle, se il 
canto, appena toccato, ritorna indietro ; se invece il sz è tenuto o viene 
oltrepassato nel moto ascendente, allora resta s naturale: nel moto di- 
scendente il sz è bemolle, se la melodia tende al fæ o al re. 

Quando vi è s; naturale, specialmente con la cadenza sul so/, allora 
il canto ha un non so che di virile (cfr. la frase πάσχα Ἰυρίου, πάσχα 


m" A———— — 


(1) Questa e le seguenti strofe, già note, sono tratte dall’ EigpoAéytey E. y. 11. 
In alcuni codici vengono attribuite a Teodoro di Cizico. — Cfr, anche ÉMERAU, 
hymnographi byzantini,in Échos d’ Orient, ann. 1924-26. — W. CHRIST et M. PA- 
RANIKAS, ο, c, pp. CXXII-CXXIV, 


con chiusa finale sul ze, allora il canto ac- 


| se invece si ha sz da i 
p. 286); se i imentale, che nel linguaggio moderno 


quista quel senso lamentevole e sent 
si attribuisce alla così detta tonalità minore (1) 
Ordinariamente la melodia comincia sul xz-la, talvolta anche sul 


πα re, base del primo pentacordo : termina sul xe-la, o sul yaja ο sul 
zare, Cadenza sospesa può essere sul òt-sol, ma si trova anche sul 
νη-ἆρ e sul βου mi. Sulle finali sospese sola legge è il buon gusto del 
melografo. 

Non di rado l'inizio della melodia è sul βου 777; spessissimo anzi 
il canto, pur cominciando sul xe Ia, cade quasi subito sul zz per poi 
innalzarsi e sviluppare la frase. Questo movimento si nota in tutti i 
generi di canti sticherarici e irmologici di tono primo, e confermerebbe 
l'idea da molti ammessa della corrispondenza di questo tono col dorio 
antico (2). 

Nella semiografia di Crisanto il tono primo comincia sul primo 
pentacordo inferiore ma-ze. νο. 

Riportiamo un esempio per ogni ἦχος. Il presente, come anche i . 
seguenti, sono tratti da mss. di differente epoca e semiografia. Il ms. 
segnato per primo è il. codice base, da cui si è tratta direttamente | 
melodia; gli altri sono serviti per corroborare la dizione 
sopratutto per la divisione degli stichi mediante i punti. Si ς 
gli esempi: a) l’idiomero è a forma polimetrica ; b) la fine d 
co nei mss. è contrassegnata col punto, e corrisponde esattamer 
divisione dei versi, di cui è composta la strofa ; ο) la fe: 


---- -- 


(1) A questo proposito osserva il GEVAERT, nella sua HIE ceti 
do de l antiquité, Gand, 1875, p. I, pp. 202-203. « Presso iti 
minava nell’ uso della musica la tonalità minore, Vi si att i 
grandioso e anche giocondo. Secondo là mentalità o meg pii 
pare ciò un contrasto, Ma questo svanisce se si pensi che hs s ud 
dominava tale gusto. Le stesse produzioni di Bach E MA al] 
gior parte scritte in tono minore, Nella Chiesa latina NE 
nelle parti più solenni e più gioconde del culto romano » ja 

(2) N PETRESCU O. C. p. 15 crede poter affermare sal η 
primo bizantino medievale coll’ antico dorio Ri 


9 -r . 
l ἦχος πρῶτος. Infatti, egli dice, la mar 


accompagna il senso della frase poetica ; d) i segni dell’ accento tonico 
oxia ο petasti o altro segno chironomico equivalente corrispondono alle 
sillabe accentate; e) ogni componimento, quantunque breve, si presta pef 
le analisi metriche e melodiche, e vi si possono distinguere le note do- 
minanti e le finali di periodo o sospese o di chiusa (1). 

Per la martiria, la fthorà e V apichima del tono primo e di tutti 
gli altri seguenti vedere tavola XXXII p. 330. | 

Al tono primo si attribuisce un carattere serio, virile e grandioso, 
combattivo e atto a sedare le passioni, talvolta anche giulivo (2). 


$ 49. — Esempio — Tavora XXXVII 


ΙΡΙΟΜΕΙΟ - Πάντα χορηγεῖ- 'Hyoc πρῶτος 


E. a. V, f. 197"; Ambr. 44, f. 265"; Nazion. Napoli II. G. 17, f. 77; 
Vindob. Theol. gr. 181, f. 271%; Messan. 110, f. 174; Messan. 142, f. 191. 


Πάντα χορηγεῖ τὸ Ivebpa τὸ ἅγιον' 
βρύει προφητείας, | 

ἱερέας τελειοῖ. 

᾿Αγραμμάτους σοφίαν ἐδίδαξεν, 
ἁλιεῖς ϑεολόγους ἀνέδειξεν. 

ὅλον συγκροτεῖ 

τὸν ϑεσμὸν τῆς ᾿Κκκλησίας. 
Ὁμοούσιε καὶ ὁμόνρονε 

τῷ Πατρὶ καὶ τῷ Υἱῷ, 

Παράκλητε, δόξα σοι (3). 


(1) Vi sono alcuni canti di tono primo pervasi da un accentuato cromatismo, e 
ne fanno ricordare alcuni tradizionali, già da noi accennati a p. 116. Questi vengono 
chiamati ἐπείσακτα péim-canti importati. Cfr. K. Ἡαπαδημητρ tou, Οἱ τρόποι τῆς 
βυζαντινῆς, μουσικῆς, ο. C. p. 14. — M. MERLIER, Etudes de musique byzantine, Le 
premier mode et son plagal, Paris 1935. 

(2) Φόρμιγξ, Atene, Agosto 1908. — Λέγεται δὲ xai Πυδαγόραν χωμασταῖς 
περυτυχόντα μεϑύουσι κελεῦσαι τὸν αὐλητὴν τὸν τοῦ κώμου χατάρχοντα, μεταβαλόντα 
τὴν ἁρμονίαν, ἐπαυλῆσαί σφισι τὸ Δώριον, τοὺς δὲ οὕτως ἀναφρονῆσαι ὑπὸ τοῦ pé- 
λους, ὥστε τοὺς στεφάνους ῥίψαντας, αἰσχυνομένους ἐπανελϑεῖν. 5. BASILIO, Discorso 
ai giovani, Edizione A. NARDI, S. E. I., Torino 1951, p. 47. -- Ἑλληνικὸς φι- 
λολογικὸς Σύλλογος, Cpoli, 1891, t. XXI, pp. 164-176. 

(3) Πεντηκοστάριον, Roma, 1883, p. 390. 


48. Jerom. Lorenzo TARDO: L'antica melurgia bizantina. 
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§ so. — Ἥχος δεύτερος - ΤΟΝΟ seconno. 


Κἂν δευτέραν εἴληφας ἐν τάξει ϑόσιν, 
᾿Αλλ’ ἡδονὴ πρώτη σοὶ τῷ μελιῤῥύτῳ: 

Τὸ σὸν μελιχρὸν καὶ γλυκύτατον μέλος 
"Οστᾶ πιαίνει καρδίας τ᾽ ἐνηδύνει, 

Σειρῆνες ἦδον δευτέρου πάντως μέλη; 
Otw πρῴως σοι ῥεῖ μελισταγὲς µέλος, 


Il tono secondo viene chiamato /idio. Nei mss. si trova segnato o 
per esteso, ἦχος δεύτερος, ovvero con β΄ e allora la melodia comincia sul 
Bov-mi ; se sopra la martiria vi è l’ ὀλίγον ο l’ ὀξεῖα con due κεντήματα, 
il canto comincia sul è-so/. La varietà delle forme grafiche dipende dal- 
l antichità dei mss; cfr. le forme nella tav. XXXII, p. 330. 

Il tono secondo non ha grande sviluppo melodico; per solito si 
svolge in un ambito pentafonale : #2-fa-so/-/a-sî ; ma non di rado viene 
oltrepassato. 

Nel genere sticherarico si estende spesso alla sua ottava misi mì (1). 

La finale è ordinariamente sul fov-m27, talvolta è anche sul 2so/, 
non di rado anche sul νη-αο (2). Cadenza sospesa può essere anche sul 
γα7α e xs-la e sul ζω-δ. 

I canti irmologici di tono II comunemente si cantano sulla scala 
del tono VI, come parimenti quelli di tono VI vengono eseguiti sopra 
la scala di tono II, come si è avuto occasione di notare precedentemen- 
te (3). 

In Crisanto il tono secondo adopera due scale: una diatonica, l'al- 
tra cromatica, La diatonica procede regolarmente > πεί-/α-εοὐ-ἰα-ςι. La sca- 


(τ) Cfr. tra gli altri idiomeli : Σὲ τὸν σταυρωϑέντα xal ταφέντα, e Ἠνοίγησάν 
σοι, Κύριε, dell’ Ὀκτώηχος. 

(2) Il TILLYARD comincia il tono secondo sul si; cfr, Handdoek ο. e. P. 32. 
Veramente nei teoretici il xe /a viene preso come nota caratteristica del primo to* 
no; quindi, procedendo in avanti, avremo il ζω sè pel secondo tono, ìl νη do pel 
terzo, il πα re pel quarto (v. p. 158). Però praticamente quasi tutti 1η tonì sono 
spostati, e il tono quarto p. e. praticamente non comincia mai sul re superiore, nè 
il tono terzo sul dò superiore. Cfr. TILLYARD, ivi pp. 40-41; e The Hymns of the 
Sticherarium for November, Copenhague, 1938, PP. 168-169; e E. WELLESZ, Die 
Hymnen des Sticherarium fur September, Copenhague, 1936. 

(3) V. testi di Teoria p, 165. 


la cromatica invece ha il xe ὕφεσις, cioè /z bemolle (1), in questa dispo- 
sizione » mi fa-sol-la b-si. Il fa nella discesa è diesis, se, appena toccato, 
ritorna indietro ; se invece il /z è tenuto ovvero discende, allora è na. 
turale. Il sz non è mai alterato. 

Se la melodia ha la finale di chiusa sul w-do, allora il suo πα-ε 
precedente suole essere emolle e questa alterazione dà al canto l’espres- 
sione di un grande pathos. 

Quando adopera la scala diatonica, essa prende il nome di ἦχος 
λέγετος. Tale denominazione non comparisce negli antichi mss., bensì 
in quelli posteriori di tipo cucuzelico, come ρε Πο Ew D VII E do- 
ve si legge la seguente frase: xbp Πέτρου Μπερεκέτη καὶ μελῳδοῦ ἦχος de 6- 
τερος διατονικός, τοι λέγετος-βου: [composizione di) Pietro Be- 
rekéti, tono secondo diatonico, cioè léghetos, mi. Il mi indica la. nota ini- 
ziale della melodia (2). 

Oggi molti tropari di tono secondo sono eseguiti generalmente sulla 
scala diatonica, come: Ὡς τῶν ᾿Αποστόλων πρωτόχλητος...;, Σήμερον τῆς 
εὐδοχίας Θεοῦ τὸ προοίμιον... e simili (3). 

Il tono 4420, secondo che riferisce Plutarco, veniva considerato 
come adatto ad esprimere i sentimenti soavi e lamentevoli dell’anima Mk 5 

Il tono secondo, pel suo andamento spigliato, é uno degli ij 
maggiormente preferiti dai melografi. Esso infatti si trova. assa ii spe ess 
usato nel genere sticherarico e irmologico, e in molti apolitik 2/6 
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(1) A rigore non è un semitono, ma quasi; nella musica occide atale però. 
si può tradurre che col semitono /a dem. DI 
(2) Nel medesimo ms. al f, 2’ si legge: χὺρ ᾿Ιαχώβου riot 1101 
λης τοῦ Χριστοῦ Ἐκκλησίας ἦχος B' διατονικὸς ὅστις καὶ λέγετο $ E λεῖ 
altri mss. che ci forniscono questa notizia citiamo: il codice n. 1 s. lla 1 Bibl teci 
patriarcale di Cpoli: Χουρμουζίου ἤχος β’ διατονικὸς ἤτοι λέγετε ος, βου 
n. 36 della Biblioteca privata della Comunità greco-cattolica di - Sal oli : 
τοῦ διατονικοῦ β΄ παρὰ τοῖς ἐκκλησιαστικοῖς λέγετος καλεῖτε iT 
XVII del 1819, f. 35°, si legge: ἦχος δεύτερος διατονικὸς λέγετι ος. N 
zantini non se ne ha notizia. Anche il PETRESCU riporta da uno ms. ης 
cita, la identificazione del tono ζέρλείος col tono secondo autenti ico: 
méles ecc. o. c. p. 12 n. 4. Non poche melodie antiche, eseguite n nell. 
dal Crisanto, sembrano conservare una grande analogia con que lle ora 
(3) Cfr. I. 0. Σαχελλαρίδου, Χρηστομάϑεια Ἔκκλη por 
Atene 1895, p. 235 e segg. Eh ὃν 
(4) H. VINCENT, Notices sur divers mss. grecs, ο. c. pi 99, τ 
φιλοπενϑὲς ἡμῶν ἐγείρουσα τῆς ψυχῆς. — Ἑλληνικὸς da λολο 
λογος t. XXI, l c 
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I. — Eser — TAVOLA XXXVIII 


CIT? 
CI 


ΙΡΙΟΝΕΙΟ - Hvoív ood i í 
NORV σοι. Hy oq δεύτερος, 


ὃν v. IV È vi Vindob. Theo], grec. 181, f, 281"; E. a, ΧΙ fa. 
E. a. VII, f. 194" ; Messan. tio f. 58; Messan, 51, f. ιο psu 


Ἠνοίγησάν σοι, Κύριε, ύλας γὰρ χαλκᾶς συνέτριψας, 
φόβῳ πύλαι ντο καὶ μοχλοὺς σιδηροῦς συνέϑλασας' 
πυλωροὶ δὲ “Αιδου χαὶ ἐξήγαγες ἡμᾶς 
ἰδόντες σε ἔπτηξαν. èx σχότους xal σχιᾶς davétov 
καὶ τοὺς δεσιοὺς ἡιιῶν διέρρηξας (τ). 
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(1) Ὀκτώηχος, Roma 1886, p. 22. 
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8 $2. — Ἦχος τρίτος” TONO TERZO. 


Ei καὶ τρίτος σύ, πλὴν πρὸς ἀνδρικοὺς πόνους 
Σύνεγγυς st πως τοῦ προάρχοντος, Τρίτε, 

"λκομφος, ἁπλοῦς, ἀνδρικὸρ πάνυ, Τρίτε, 
Πέφηνας ὄντως, καὶ σὲ τιμῶμεν, Tplre' 

Πλήϑους κατάρχων ἰσαρίϑμου σοι, Τρίτε, 
Πλήϑει προσήκεις προσφυῶς ἡρμοσμένῳ. 


Il tono terzo dai teoretici viene chiamato /rigz0. La sua martiria 
è il semplice γ΄. La sua base è y«/a. Se sopra la martiria vi è l ὀλί- 
yov con i πεντήµατα, allora il canto comincia due gradi superiori, cioè 
sul xs-Za. Il tono terzo ha costantemente il ζω ὕφεσις-οέ bem. sia nell a- 
scendere che nel discendere. Le chiuse intermedie possono essere sul /z 
ovvero sul de, talvolta anche sul ze, e come cadenza sospesa in mi o si, 
chiusa ordinaria in fa, Il tono terzo, tradotto nella scala occidentale, po- 
trebbe corrispondere al fa maggiore : fa-sol-la-si b.-do-re-mi-fa (1). 

In Crisanto conserva la medesima costruzione diastematica e le 
medesime caratteristiche. Il modo {Ρίο abbraccia 1’ ottava regolare fa- 
fà; molte volte la tessitura melodica oltrepassa il fa inferiore, specie 
nelle composizioni papadiche. κα 


νο. 


ΑΙ modo frigio si attribuiva un valore incitativo, atto a scuote- 00 


re le energie dell'anima. Il modo /rigio, dice Platone, imita la vo 
ce e gli accenti di coloro che marciano al combattimento, che affror 
tano senza timore i pericoli della morte e di ogni altra calamità 
‘O φρύγιος ἐνομίζετο βαχχικός, διεγερτικός, παν ητικός, ἐκστατικός ( 2) 
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Il tono terzo viene chiamato enarmonico (4). su 
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(1) Il PETRESCU, o, c. p. 18 del testo e p. 62 delle traduzioni, dà i 
ma costruzione suesposta, Il TILLYARD, Handbook... O. c. p. 40 presenta 
costruzione, però il si è sempre naturale; cfr. anche il suo volume: 7 
of the Sticherarium for November, Copenhague 1938, p. 85; anche il VE 
senta il οὐ sempre naturale, cfr. Die Hymnen des Sticherarium für Sep 
penhague 1936, pp. 88 89. s x 
(2) S. BasiLIo, Discorso ai giovani l c. p. 40, riferisce che, mentr 


suonava sul flauto una melodia frigia, infiammò di ardore militare Ale: 


gno che si slanciò a prendere le armi, benché stesse a cenare, - - H 

Notices sur divers mss. grecs relatifs à la musique, t. 16, Paris 1857, - ! 
(3) Φόρμιγξ, Agosto 1908. AA 
(4) E' da notare a questo riguardo che nella teoria della - 
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$ 53, — Esempio — "TAvoLA XXXIX 


IpromeLo -Üt τοῖς ἄνω- Ἦχος τρίτος 


E. a, II, f. 222’; E. a, I, f. 224; E. a, IV, f. 167"; E. a, VII, 
f. 139; Ambros, n. 44, f. 141; Messan, 110, f. 85"; Vind. Theol. gr. 


181, f 153 


Oi τῆς ἄνω “Ἱερουσαλὴμ mottar καταλιπόντες σήμερον τὰ ἐπὶ γῆς, 


ἡ πέτρα τῆς πίστεως, ἐπορεύθησαν ἐν ἀϑλήσει πρὸς θεόν. 
ὁ ῥήτωρ τῆς Εκκλησίας τοῦ Χριστοῦ. Καὶ πρεσβεύουσιν αὐτῷ 

ἡ τῆς Τριάδος δυάς, ἐν παρρησίᾳ, 

τοῦ κόσμου οἱ σαγηνευταί’ τοῦ σωθῆναι τὰς ψυχὰς ἡμῶν (1). 


comune la classifica dei canti basata sopra tre generi di scale: genere diatonico, 
cromatico ed enarmonico. | 

Questa divisione, benché non si rinvenga nei testi teoretici da noi riportati, 
tuttavia è riferita da vari scrittori, tra i quali anche da Gregorio Pachimere e na- 
turalmente pure dal Crisanto nel suo θεωρητικόν; cfr. H. VINCENT, Notices sur 
divers mss. grecs relatifs à la musique, t. 16, Paris 1857, p. 417. Il Pachimere è 
vissuto alla metà del sec. XIII. 

Secondo che viene riferito da Pachimere, il genere diatonico è costituito in 
prevalenza da zoni, l’ enarmonico da diesis (il diesis rappresenta la quarta parte del 
tono) il cromatico partecipa degli uni e degli altri; (si chiama cromatico per ana- 
logia con i colori, infatti mediante la fusione di questi intervalli, il canto riceve 
un colorito speciale). Il diatonico rappresenta la base degli altri due generi, 

Il Crisanto esprime la stessa teoria in altri termini. Il genere diatonico, egli 
dice, è formato dalla scala composta di tre intervalli maggiori μείζονα, da due mi- 
ποτ] «ἐλάσσονα, e da due minimi ἐλάχιστα; cir. Χρυσάνϑου, ο. c. ὃ 317. Da 
osservare che, presso i Greci, la scala risultava composta di sette toni o intervalli, 
dei quali cinque maggiori, chiamati ἐρηί-τόνοι, e due minori chiamati λείμματα-τε- 
sidui, che corrisponderebbero αρ!’ intervalli minori tra il η e il fa, e tra il sie 
il do. Avverte poi il Crisanto che il sistema bizantino, da lui esposto, differisce da 
quello degli antichi Greci e da quello degli Europei; (tvz, in nota). 

I semitoni occidentali però non corrispondono esattamente nè con gl'intervalli 
maggiori μείζονα, nè cogl' intervalli minori ἑλάσσονα, come si è già notato, 

I toni I, IV, V, VIII hanno la scala diatonica ; i toni II e VI hanno anche la 
cromatica ; il III 1’ enarmonica, il VII, cioè il βαρὺς, la scala enarmonica e diatonica, 
Ora però chiamasi scala enarmonica quella che approssimativamente ha il ζω Uge- 
σις con tonica sul γα; cfr. J. REBOURS, Traité de psaltique ο. ο. p. 47. 

(1) Mm vata τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ, Roma 1899, t. V, p. 388. 
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§ 54, — Ἥχος τέταρτος = Tono quarto. 


Πανηγυριστὴς καὶ χορευτὴς dv, φέρεις 
Ἰέταρτον εὖχος μουσικωτάτῃ κρίσει" 

Σὺ τοὺς χορευτὰς δεξιούμενος πλάττεις’ 
Φωνὰς βραβεύεις xal προτῶν ἐν χυμβάλοις. 

Σὲ τὸν Τέταρτον ἦχον, ὡς εὐφωνίας | 
Πλήρη, χορευτῶν εὐλογοῦσι τὰ στίφη. 


ll tono quarto dai teoretici viene chiamato »zs5oZd:e. La sua mar- 
ἠνία nei mss. trovasi segnata così: ἦχος ὃ, con sopra i due soliti apo- 
strofi. La sua base è δι-εοἶ. Se sopra la lettera è vi è l 22524 con 1’ oxza 
(v. p. 330), il canto viene trasportato di una quinta. Si noti però che, 
eccetto alcune tonalità, come il tono I, III, V (e non sempre), le altre 
vengono spesso trasportate o di una quarta o di una quinta o anche 
meno, secondo |’ estensione del canto e delle disponibilità delle voci. 
Non fa quindi meraviglia osservare canti tradotti sul pentagramma con due 
o più diesis ο bem. Ciò indica che, per comodità delle voci, la melodia 
è stata trasportata o più in alto o più in basso della gamma propria 
dell’ ἦχος. 

La estensione ordinaria del tono quarto è di un’ ottava ; in alcuni 
canti è oltrepassata. 

Le forme diastematiche sono : mi-fa-sol-la-si-do re-mi. Il sz è sempre 
naturale (1). Cadenze intermedie possono essere sul 727, sul so e sul 
do; sospese sul fa e sul ἦα; chiusa finale è ordinariamente sul so; 
ma può anche essere sul sz e sul do. 

Il tono quarto produce un’ espressione lieta, specialmente quando 
le sue cadenze sono sul È-s0/; quando invece si posano sul Bou-z han- 
no espressione di molle abbandono e talora quasi di tristezza (2). 

In Crisanto si conservano i medesimi intervalli. Il sz è natura- 


—————E 


(1) ll WELLESZ nell’ ἦχος τέταρτος ha il sz sempre naturale (cfr. i suoi Tran- 
scripta di Settembre, ο. c. pp. IO, 24 e segg. — Il TiLLvARD adopera il 57ó in chiave 
nel suo Handbook, ο. c. p. 41; nei Zranscripia di Novembre non mette alcun acci- 
dente in chiave, però il σὲ, durante il percorso melodico, è quasi sempre 6. Il PE- 
TRESCU adopera il σἱ ὁ in chiave. 

(2) Ηχος τέταρτος χορεύοντος, Ἑλληνικὸς φιλολογικὸς Σύλλογος, 
t. XXI I. ο.: ὁ μιξολύδιος ἐνομίζετο ὡς ϑρηνώδης καὶ µαλαχός, ὡς ὀδυριικὸς καὶ 
ϑλιβερός, ἀλλὰ καὶ ὡς ἀδρὸς καὶ μυελώδης, Φόρμ cy ğ Agosto 1908. 


49. Jerom. Lorenzo TARDO: L antica melurgia bizantina. 
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le; la sua scala è diatonica, e può avere per tonica il sol, il mi e anche il 
με. Quando è mi e la melodia discende sino al re inferiore per risalirne - 
subito, questo re, per attrazione della nota base, ha il diesis, 

Il tono quarto che comincia sul mz, come nota tonica, nell’ uso cor- 
rente, viene chiamato tono quarto /ὀρλείος (1). 

Il tono quarto, stante la sua varia espressione melodica, è tra gli 
ἦχοι uno dei preferiti dagl' innografi. Si trova infatti con certa frequen- 
za in tutti i generi di canti sia sticherarici che irmologici; in questi 
anzi è il più usitato, dopo il tono ottavo, che abbraccia il numero 
maggiore di strofe, | | 


S 55. ἽΝ EseMmPio — Τανοια XL 


IpromeLo - Πύλας χαλκᾶς- Ἠχος τέταρτος 


E. a. X, f. 18; A. v. III, f. 84 A. v. V, f. 49; e paleob. E. a, VIII, 
f. 98; E. a. XI, f, 7"; Messin. 51, f. 62; Ambros. 44.e 733. Vindob. 
Theol. grec. 181, f. 285", NM ERECTUS 
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Πύλας χαλκᾶς συνέτριψας, E -- 
καὶ μοχλοὺς συνέϑλασας, Χριστὲ ὁ Θεός; —— 
xal γένος ἀνθρώπων 3 
πεπτωκὸς ἀνέστησας. 

Διὰ τοῦτο συμφώνως βοῶμεν: 
ὁ ἀναστὰς èx τῶν νεκρῶν: Ἢ 


Κύριε, δόξα σοι (2). 


Φα! ` 


(1) K. Παπαδημητρίου, Οἱ τρόποι τῆς βυζαντινῆς μουσιχῆς 
Χρυσάνϑου, θεωρητικὸν μέγα ο. c. 8 342. È questo un altro luog: 
stra il rimaneggiamento operato dal Crisanto nella riforma del | 
Abbiamo veduto infatti che nei mss, di epoche differenti sino al | 
XIX, e quindi del periodo di ricostruzione, il lèg hetos rappres: 
quarto, ma il tono secondo del genere diatonico ; cfr, p. 368, 

Il ms. 15 della Biblioteca patriarcale di Costantinopoli è ass i 
sto riguardo e la testimonianza è molto più preziosa, perchè conti 


riosi maestri espositori del nuovo sistema, tradotti nella nuova 
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al f. 139 vi è un canto proprio di Curmuzio - uno dei tre innov to 

«Χουρμουζίου ἦχος P' διατονικὸς ἤτοι λέγετος», Non 

perchè mai il Crisanto abbia dato il nome di λέγετος al tono qua 

i posteriori maestri hanno ripetuto ciecamente l'insegnamento, senz 
(2) Ὀκτώηχος, O, €, D. 54. αὐ 
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8 56. — Ἠχος πλάγιος πρώτου - PLAGALE DEL TONO PRIMO, 


Θρηνῳδὸς εἴ σὺ καὶ φιλοικτίρμων ἄγαν' 
"ANN εἰς τὰ πολλὰ καὶ χορεύεις εὐρύθμως. 
Ὁ μουσικὸς νοῦς, ὃν ἐγνώρισεν τέχνη, 
Τίς ἢ παρεχκλίνουσα κλῆσις πλαγίων ; 
Πέμπτον σὲ τάξις, ἀλλὰ πρῶτον τοῦ μόνου 
Ἔχει σε καὶ λέγει oe, Πρῶτε πλαγίων, 

Il plagale del tono primo dai teoretici viene chiamato z9odorio. Nei 
mss, trovasi così espresso: ἦχος πλ.α, ovvero così nà. Talvolta sopra la 
semplice μαρτυρία si trova il κέντημα sull’ ὀλίγον ο sull’ ὀξεῖα; allora il 
canto è trasportato a un tetracordo superiore. 


— 176 — 


Il tono quinto si scambia facilmente col primo. La sua estensione 
varia dal nave inferiore al κε-ἶα, e dal xe-/z al πα-έ superiore. La me- 
lodia che si svolge nell’ ambito di poco più del primo pentacordo ha 
sempre il ζω ὕφεσις sz emolle ; se si svolge nel secondo pentacordo su- 
periore la-si-do-re-mi, il s? è naturale, se poi la melodia si estende nei 
due pentacordi, allora occorre notare: 1) se la finale di periodo cade 
sul xs-/2, allora il οἱ è naturale, 2) se invece discende sul primo tetracor- 
do ed ha la finale sul fa o sul ve allora il se è bemolle. 

Questa caratteristica è conservata tuttora; cfr. p. e, l’ ᾿Απολυτίκιον 
della domenica ἦχ. πλ.α΄ : Τὸν συνάναρχον λόγον... con la relativa δόξα: 
Χαῖρε πύλη Κυρίου... La melodia si svolge dal xe in alto cioè nel 5ε- 
condo pentacordo, per cui il ζω-5 è sempre φυσικὸν naturale. 

Il ζω ὕφεσις si bemolle modifica profondamente il senso della me- 
lodia. Le regole suesposte possono però subire delle variazioni, dipen- 
denti dalla struttura generale della composizione. In questo caso il 
buon gusto e più ancora la conoscenza dell’ ingranaggio dell’ ὀχτώηχος 
e della varia tessitura dei canti rappresentano la guida sicura per sape- 
re se e quando occorre mettere il ζω ὕφεσις ovvero φυσικὸν si-naturale. 
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Poichè il plagale del tono primo partecipa del primo pentacordo e 
del secondo, ha espressione varia; se si sviluppa nel primo pentacordo 
ha espressione lamentevole ; se lo sviluppo si estende anche suls 


do pentacordo, ha carattere virile e giocondo. 
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6 58. — "Hx oe πλάγιος δεύτερος - Tono skcoNpo PLAGALE. 


"Extos μελῳδός, ἀλλ’ ὑπέρπρωτος πέλεις, 
Ὃ δεύτερος σὺ δευτερεύων τῶν μιελῶν. 

Ἰὰς ἡδονὰς σὺ διπλοσυνϑέτους φέρεις, 
Tod δευτέρου πως δευτερεύων δευτέρως: 

Σὲ τὸν μελιχρόν, τὸν γλυκύν, τὸν τέττιγα, 
Τὸν ἐν πλαγίοις δεύτερον, τίς οὐ φιλεῖ ; 


Il plagale del modo secondo dai teoretici viene chiamato zfo//dio. 

Nei mss. viene segnato così: ἦχος πλ.β, πβ, in quelli più antichi 
la indicazione dell’ ἦχος è sempre più semplice. 

Esso può cominciare sul è-s0/ ovvero sul Bov-mi ; spesso nel con- 
testo passa al suo autentico, ed allora abbiamo la Za del tono se- 
condo. 

Cadenze intermedie possono essere sul δι «οὐ, sul βου mz e sul πα. 
re; finali sul βου » ο sul δι sol. 

La scala, così come si presenta nei mss., è diatonica. Nei codici 
antichi non comparisce alcuna speciale /7Zor& (1). Nei mss. di epoca tardi- 
va si osserva la /7&orà del vevavò a fianco della martiria ἦχος πλ.β, co- 
me ad esempio nel cod. T. y. XIX f. 234. Nel ms. I. v. XVIII del 
sec, XVI f. 26: è scritto per esteso: ἦχος πλ.β νενανώ (2). 

Molti canti irmologici di tono VI si cantano sulla scala del tono II, 
e viceversa molti canti irmologici di tono II si eseguiscono sulla scala 
del tono VI. Ciò dimostra la stretta relazione tra questi due ἦχοι. 

In Crisanto troviamo il tono sesto adoperato nella scala diatonica 
e più spesso nella scala cromatica. 

La scala diatonica è la suesposta e con le medesime finali in βου 
mi (raramente in πα ze). 

, La scala cromatica è composta di due tetracordi cosi disposti: 7e- 
mib fa diesis sol e la-si b-do diesis-ré (3). 


(1) Eccetto 1 ἡμίφωνον e 1’ ἡμίφϑορον, di significato ancora incerto, v. p. 153. 

(2) Il PETRESCU, Les idiomèles, ο. c. p. 22, è di opinione che il vevavò abbia 
dato col tempo origine al tono sesto cromatico dei tempi posteriori, specialmente 
sotto l influenza dei vicini popoli orientali. 

Nel citato ms. T. y. XVIII il tono sesto assai spesso è accompagnato dalla 
martiria propria del νενανὼ e molte volte esteso con sopra le note di αῤιελέπια ; 
cfr. ff. 4", 7", 88 ecc... Ϊ 

(4) L’ intervallo di tre semitoni mi ὅ-/α diesis è più grande della corrispondente 


Le note caratteristiche sono il 7e, che per solito ‘è inizio e anche 
chiusa, e il σοί, su cui spesso fa ritorno la melodia. 
Il » del tetracordo inferiore diviene naturale, per legge di attra- 
zione, se è appena toccata dalla melodia ; così parimenti il do del secon- 
do tetracordo è naturale, se la melodia, appena toccato il do, ridiscende, 
Nella scala diatonica vengono eseguiti alcuni tropari, p. e. ᾿Αγγελικαὶ 
δυνάμεις,,. Ὃ τὴν εὐλογημένην... e altre strofe consimili (1). 
Nella raccolta dei canti bizantini delle colonie greco-abanesi del. 
l' Italia meridionale, si rinviene questo doppio tipo di gamma (2). 
La scala cromatica di tono sesto è la più usitata nel mondo orien- 
tale. Così come oggi si eseguisce, essa rappresenta il sustrato di una 
grandissima quantità di melodie sacre e profane. 
Il tono sesto ha una espressione dolce e soave nel genere diato- 
nico, quale ordinariamente si nota nei mss.; nel genere cromatico, qua- 
le oggi si avverte nel sistema di Crisanto, ha un effetto profondamen- 
te compuntivo; è la voce della preghiera e della supplica, la espres- | 
sione del dolore, dell’ angoscia e anche dell’ amore. 


$ 59. — EsEMPIO — TAVOLA XLI 
ΙΡΙΟΜΕΙΟ - 'Ev τῷ σταυρῷ- Hye πλ) 


Εαν PRA "Ode 
Ambr. 44, f. 773; Vindob. Theol. gr. 181, f. 2808 m e 
AL fno; Ea. VILE f 203; Messan, sr f ro "n 


Ἐν τῷ σταυρῷ σου, Χριστέ, 

καυχώμεϑα' 

καὶ τὴν ἀνάστασίν σου 

ὑμνοῦμεν καὶ δοξάζομεν. 

Σὺ γὰρ εἶ Θεὸς ἡμῶν' EY 

ἐκτός σου ἄλλον οὐκ οἴδαμεν 9). A 
musica figurata europea, però anche tra il fa diesis e T 
cfr. K. Παπαδημητρίου ο. c, p. 2o. i 

| (1) Cfr. Νέον ᾿Αναστασιματάριον χατὰ τὸ τοῦ Πέτρου - τοῦ 

K. Ῥακελλαρίδου, Atene 1890 p. 265 e segg. In an 
predomina l'elemento arabo, un perfetto diatonismo non 
sono pervas? dal croma, comprese quelle che altrove segi "uc 


(2) Ὅλην ἀποϑέμενοι... p. e. è diatonico, Σήμερον κρεμ 
(3) Ὀκτώηχος, o. c. p. 22, 


cdl 


$ 6ο. — Ἤχος βαρὺς - Tono GRAVE [SETTIMO], 


Ὁπλιτικῆς φάλαγγος οἰκεῖον µέλος 

‘O τοῦ Βάρους σὺ κλῆσιν εἰληφὼς φέρεις. 
"Hyov τὸν ἁπλοῦν τὸν βάρους ἐπώνυμων, 

‘O τοὺς λογισμοὺς ἐν βοαῖς μισῶν φιλεῖ. 
᾿Ανδρῶν δὲ ἄσμα, δευτερότριτε, βρέμεις. 
. "Qv ποικίλος δὲ τοὺς ἁπλοῦς ἔχεις φίλους. 


Il modo settimo dai teoretici è chiamato z2o/zzgze. Nei mss. più . 
antichi ordinariamente è segnato per esteso: βαρύς, ovvero nelle forme 
abbreviate già segnate alla p. 319, tav. XXII, e alla p. 330, tav. XXXII, 

La sua tonica può essere οὗ o fa. | 

Quando ha per tonica sz, questo è naturale: ed è per questo che 
il teno viene detto βαρύς-στανε, perchè la sua tonica è la più bassa re- 
lativamente a quella degli altri modi. 
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Quando la tonica è yaa - trasporto al II pentacordo + il Go-sz è 


costantemente jewo//e. 

Ordinariamente nei mss. l'inizio più comune è sul ya/a. Cadenze 
mediane si notano sul /a e de, sospese sul so/, cadenze finali sul 12/2. 

Per gli apichimata del plagale del tono terzo v. tav. X XV, p. 324. 
La sua /řkorà è quella che va col nome di νενανώ, v. tav. XXXI p. 328. 

Questa /Zhorà del νενανὼ è assai comune nei mss. paleobizantini, 
e si rinviene anche nei mss. più remoti che hanno forme spiccatamente 
arcaiche. Nei codici neobizantini non si rinviene (1); si riaffaccia inve- 
ce, e con grande frequenza, nei mss. di semiografia cucuzelica. 

Detta /?horà si trova pure sopra una semplice nota, e quindi alte- 
ra l'intervallo di quella sola, come & facile riscontrare nei mss., come 
nel Γ. y. II, ff. 31°, τοῦ, 210%; ΓΤ... VIL, 8. 4.6 E AEN, 
8. ας", 34", e nei fogli del secolo XV del ms. E. α. 1, 37975,1805 

La fihorà del νενανὼ poteva essere adoperata nel percorso di ogni 
ἦχος e in ogni gamma. Si nota infatti in quasi tutti i toni dell’ ὀκτώη- 
χος, ma in modo speciale nel plagale del tono secondo. Ciò viene con- 


fermato dai testi di teoria, ως. 
Stante l'effetto melodico caratteristico che aveva il canto per la. 


b wg 


Ἰ 
T 


a Lt 


νώ, come nell’ esempio riportato a p. 122 (2). 

Tutti i testi di teoria hanno per /#orè del tono setti 
sa che è data al νενανώ. Sono i mss. dell’ ultimo perioc 
santo, che hanno dato al vsvavò una fthorà oropri I 
altra speciale al tono VII, come si può constatare tra g 
Vat. grec. 2322 del principio del sec. XVIII. In ques 
elencate otto fthorè, una per ogni ἦχος e il solito vs avó ( 

Indubbiamente il νενανὼ partecipa della scala del | 
modifica nella successione degli intervalli e nelle chü 
termedie e finali. E' per questo che nei mss. si trova 
nominazione di {ολο sesto, come si riscontra nel coc 


(1) Eccettuati i codici che hanno un influsso della sem 
me si vede nell’ E, α, II, ff. 180 e segg. [^ | 
(2) Cfr. pp. 242-243 περὶ τῆς τοῦ. νενανὼ γλυκυτς της 
scritte le qualità espressive, che lo caratterizzano: u tim T 
dignità fra tutte le /fkorè: il suo canto armonioso scorr T 
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f, 26" «ἦχος πλ. β΄ νενανώ» e relativo apichima; nel f, 89ν è 
χος πλ. β΄, colla forà del νενανώ. | pere 

L’ ἦχος νενανὼ si è conservato anche in Crisanto: nella tradizi 
viene chiamato talora παλατινὸν μέλος, cioè: canto palatino peri 
ferito, a quanto pare, nelle aule imperiali. | | jen 

Esso è tuttora considerato come una modificazione dell’ ἦχος πλ. β΄ 
e si considera tale quando, nello sviluppo melodico, predomina il η 
nelle intermedie, e sì risolve nel secondo tetracordo inferiore: sol-fa-mi b- 
re (1). 

Il tono settimo è il meno usato dai melografi nel genere sticherarico. 
Pochissimi sono infatti gl’ idiomeli e i prosomii di questa tonalità. Nel 
genere irmologico invece è adoperato con certa frequenza, anzi più del 
tono primo, del tono secondo e del tono terzo. 

Il tono βαρὺς ha effetto quieto e tranquillo; talvolta però anche 
enfatico e grandioso. 


$ 61. — Esempio — Tavora XLIII 


IpiomeLo - Κατῆλϑες ἐν τῷ "Atom - Ἠχος βαρὺς 


τν ΠΟΙ; Ένα, Δ; Ε 395 Vindob. Theol gr. 181, f. 290"; 
Ambros. 733, f. 385; e i paleob. E. a. XI, f. 10; E. a. VILLE 265. 
Messan. 51, f. 127; Messan. 110, f. 101. 


Κατῆλθες ἐν τῷ “Αιδῃ, Χριστέ, ὡς ἐβουλήϑης' 
ἐσκύλευσας τὸν ϑάνατον ὡς Θεὸς καὶ δεσπότης᾽ 
ἀνέστης τριήµερος 

συναναστήσας τὸν ᾿Αδάμ 

ἐκ τῶν τοῦ ΄Αιδου δεσμῶν καὶ τῆς φθορᾶς: 
κραυγάζοντα καὶ λέγοντα’ 

δόξα τῇ ἀναστάσει σου, 

μόνε φιλάνϑρωπε (3). 


(1) K. Παπαδημητρίου, Οἱ τρόποι τῆς βυζαντινῆς μουσικῆς, Atene 1933, 
p. 22.- Xpvuodvdov θεωρητικόν, o. c. 8 358. - Il PETRESCU è di parere che 
il vevavò abbia preparato la via alla formazione della scala cromatica del tono se- 
sto; cfr. Les idiomèles, o. c. p. 18. - J. TILLYARD, Handbook, ο. ο pp. 35-36. 

(2) Ἑλληνικὸς φιλολογικὸς Σύλλογος, ο.ς. PP. 164-176. — ΡῈ- 
TRESCU, TILLYARD e WELLESZ convengono nella stessa disposizione degl’ intervalli, 

(3) Ὀχτώηχος ο. C. p. 107. 
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Ἠχων σφραγίς, Ῥέταρτε σὺ τῶν πλαγίων, — 
ως ἐν σεαυτῷ πᾶν χαλὸν μέλος φέρων. — 
᾿Ανευρύνεις σὺ τοὺς κρότους τῶν ἀσμάτων, . 
Ἤχων κορωνὶς de ὑπάρχων xal τέλος. — 
ως ἀκρὸν ἐν φθόγγοις τε xol φωνῶν στάσει 
᾿Αχρὸν σε φωνῆς δίς σε χαλῶ xai τέλος. 


I] modo ottavo dai teoretici viene chiamato z90missolidio, 

Nei mss. si trova segnato per esteso πλάγιος τέταρτος ovv. πλ.δ ο nÈ. 

La sua nota fondamentale è v-o, può terminare in fov-wz (raro) 
e in ùt-so/; per solito in vv-do. | 

Corrisponde approssimativamente alla scala del do maggiore (1). 

Accanto alla μαρτυρία del modo ottavo trovasi talvolta il κέντημα 
sopra l ὀλίγον, ciò significa che la scala è trasportata al secondo tetra- 
cordo ; quindi invece di cominciare con vdo, si comincia sul Ύα-α ; | 
s'intende bene, che tutte le finali sono cambiate; in questo caso le 
chiuse di periodo possono essere sul xe-/a o sul w-d0; finale regolare 
sul yaa. Il Cw-sî è sempre bemolle. In questa trasposizione corrisponde 
approssimativamente alla scala di fa-maggiore ; si dice approssimativa- 
mente, perchè in realtà gl’ intervalli non possono corrispondere mai a- 
quelli della scala temperata. 

Il tono ottavo 5’ incontra con grande frequenza nel genere stiche- 
rarico e nel genere irmologico, nella semiografia di Crisanto esso ha 
la stessa scala, e la stessa trasposizione. 

Le melodie di tono ottavo sono di effetto grave e maestoso. 


6 63. — Esempio — Tavora XLIV 


IDIOMELO - Συγκχαταβαίνων - Ἠχος πλάγιος δ. 


E. a, Il, f. 1355 E. « IV, f. οὐ; E. w IX, f. 55; Vindob. Theol 


gr. 181, f. τοι, e i paleob. E. a. VII, f. 71; Δ. a. XXXII, f. 96; Mes- 
aso, Li 49s | 


Ῥυγκαταβαίνων ὁ Σωτήρ ὁ ἄναρχος 

τῷ γένει τῶν ἀνθρώπων, κατὰ τὸν πατέρα. 
κατεδέξατο σπαργάνων περιβολήν. Αὐτῷ πιστοὶ βοήσωμεν' 
Obx ἐβδελύξατο σαρχὸς τὴν περιτοµήν σὺ εἶ ὁ Θεὸς Nuov 

ὁ ὀχταήμερος ἐλέησον ἡμᾶς (2). 


κατὰ τὴν μητέρα" 


(1) Il WELLESZ e il PETRESCU non mettono mai il sd, a meno che il canto 


non sia trasportato. Il TILLYARD invece ha spesso il s2 δ. nei canti non trasportati, 
anzi nel suo Handbook il sib. è messo in chiave, 


(2) Μηναῖα τοῦ ὅλου ἐνιαυτοῦ, Roma t, III, p. 5. 
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CAPO XII 


ESECUZIONE PRATICA DEL CANTO SACRO BIZANTINO 


E' di somma importanza conoscere l' andamento musicale proprio 
di ogni genere melurgico, affinché si possa ottenere una esatta esecu- 
zione pratica, e conservare una maestosa dignità al canto liturgico. 

La posatezza e la gravità devono anzitutto dominare ed accompa- 
gnare il canto, con quella viva espressione, che corrisponde al senso 
letterario del sacro testo. 

S. Atanasio (1) raccomanda che i cantori diano un grande risalto 
alla melodia, mediante l'euritmia stessa del loro spirito che, accom- 
pagni fedelmente il senso delle parole espresse con la voce. Essi can- 
tano con la lingua, ma cantano anche col cuore, e sono di grande gio- 
vamento non solo a se stessi, ma a quelli ancora che li ascoltano. 

E S. Basilio dice: cantate bene, con mente attenta e con affetto 
sincero, cioè: penetrare il senso del salmo, che cantate, sì che il cuor 
vostro ne sia assorbito (2). | 

I Padri, per estirpare molti abusi provenienti dall' inesperienza dei 
cantori, a più riprese insistevano che essi non dovessero fare esecuzioni 
sguaiate, nè sforzare talmente la voce da dover necessariamente grida- 
re; dovessero invece modularla con tale arte e intimo sentimento, da 
far vedere anche esteriormente a coloro che ascoltano, che essi cantano 


e pregano (3). 


$ 64. — MEZZI AUSILIARI, 


Il primo e principale sussidio per la esatta interpretazione di un 
canto e per una esecuzione piena di vita, si può avere dalla compren- 
stone letteraria del sacro testo. Non può il cantante dare un'espres- 


(1) P. G. t. XXVII, coll. 40-41. 
(2) S. ΒΑδΙΙ1Ο, Omel. sul salmo XXXII. P. Gr. t. XXIX, col. 328. 
(3) Conc, Trullano, can, 85. 


se non comprende P intimo si- 


sione qualsiasi nè di gioia nè di dolore, i 
egli per primo il senso 


gnificato delle parole che canta e non prova F. 
della gioia o del dolore. La mancanza di questo requisito nuoce e po- 


trebbe lasciare indifferente 1 animo di chi ascolta. A questo genere di 


esecuzione senza vita si attaglia 1 espressione del χαλκὸς ἠχοῦν 9 del κύμ- 
ita (1). E' poi di non 


βαλον ἀλαλάζον di S. Paolo: un suono senza vita 
lieve importanza la conoscenza della metrica bizantina, per far risalta- 
re i vari ritmi, di cui abbondano tutti i generi delle poesie sacre del- 
1 Oriente greco. In esse si ravvisano delle frasi espresse in forma 
antitetica, come si è precedentemente osservato, alle quali corrispon- 
dono spunti melodici, che conservano il senso dell’ antitesi: e queste 
bisogna far risaltare. Giova perciò non poco analizzare la strofa nei 
vari stichi, presentare con chiarezza lo schema metrico e le varie cor- 
rispondenze degli stichi. E’ per questo che abbiamo rappresentato an- 


che noi lo schema metrico degli esempi, che si sono riportati avanti la 


traduzione sul pentagramma. 

Un valido aiuto per ottenere una es 
trà anche avere dalla cognizione dei segni 
fatti manifestano i vari accenti dinamici del testo 
melurgico, circoscrivono spunti e frasi, che si desiderano eseg 
speciale sentimento artistico, e rappresentano, con formole mute 
venzionali, determinate espressioni melodiche, come si è avuto OCC 
ne di accennare nel Capitolo proprio, v. p. 228 e segg. - K 

La cognizione dei segni chironomici è ancora più prezio: 


pressiva interpretazione si po- 
di chironomia; questi in- 
letterario e del testo 

T αν a σι 


- (PEA re: 
lite con 


esecuzione dei canti papadici o melismatici. Questi rivestono 
2a 


> 48 


to un testo non poetico ma prosastico, come p. e. un  versetto 


salmo o altro simile: il testo perciò non si presta per une 
melodica propriamente detta. La presenza dei segni chirono: i 
qui per determinare i vari spunti e le varie frasi melodiche e | 
prendere il vario ricamo dei melismi, che si debbono canta 


zia e venustà. "ME 
EN. 


` un 
8 65. — Αγωγἢὴ χρόνου - ANDAMENTO DEL TEMPO 


SEE $ 
La natura stessa della melodia indica se questa deb 
tata, o eseguita adagio, ovvero in forma andante. μι 


(1) Corint, I, 13, v. 1. 


Secondo il genere della composizione, a cui il canto appartiene 
. y p | 
cambia l' andamento stesso musicale, come si &.veduto precedentemente. 


L'andamento del canto sacro si può dividere in : 
1 recitativo-declamatorio, che nell’ uso moderno dicono ἐκφώνως 


2 presto » » 

| γοργῶς 
3 andante moderato » »' μετρίως 
4 adagio » » ἀργῶς 


L’ indicazione viene messa al principio del canto. 


L'andamento recitativo-declamatorio è proprio dei salmi, e φαλμω- 
δία dicesi il salmo modulato a voce elevata con semplice flessione di 
voce, 

L’ andamento sollecito è proprio delle azZ/oze, degli alliluiària e 
di altre forme consimili. | 

L'andante è proprio degli diomeli, prosomit, stichi in genere. 

L’ adagio è proprio dei 4zmemicà, cheruvicà cioè dei canti detti pro- 
priamente papadici. 

La semplice recitazione dicesi χύμα. Anche nell’ uso universale o- 
dierno il χύμα λέγειν è in opposizione al μετὰ μέλους φάλλειν, ο sem- 
plicemente φάλλειν. Τὸ θεοτόχε Παρνένε, leggiamo infatti nel 
Τυπικόν, καὶ τὰ λοιπὰ μετὰ μέλους φάλλεται ἐν ὅλαις ταῖς τῆς Å- 
γίας Τεσσαρακοστῆς Κυριαχαῖς... ἐν δὲ ταῖς λοιπαῖς ἡμέραις τῆς μεγάλης 
ἑβδομάδος, χύμα λέγεται (τ). | 

Per tutti gli altri canti in genere, che si eseguiscono o nella di- 
vina liturgia o nella sacra ufficiatura, vale la regola generale, che ha 
dato il Profeta Salmista ai suoi cantori del Tempio: cantare con ani- 
mo giulivo, per trasfondere negli uditori lo stesso sentimento: le mie 
labbra gioiranno, allora che canto a Te (2). 


5 66. — NOTE ORNAMENTALI. 


Nell’ esecuzione pratica del canto liturgico bizantino bisogna tener 
conto anche delle piccole note ornamentali. Alcune di queste sono 
espresse in forma di piccoli neumi e si trovano frequentemente nel- 
le chiuse di frasi, alle quali si vuole dare una maggiore enfasi. Per 
solito sono accompagnate da qualche segno chironomico come dal xú- 


(1) Τριῴδιον, Roma 1879, p. 616. 
(2) Salmo LXX, 25. 


Apa ο dall’ ἀντικενωχύλισμα e simili, per i quali cfr. p. 295, tav. XI 
dei segni chironomici, Il gruppo va eseguito An forma assai leggera 
e quasi evanescente. Il gusto dell' arte melurgica e il senso letterario 
rappresentano la vera guida per la loro esatta interpretazione. 

Altre note ornamentali servono di garbata legatura tra una nota 
e l’altra: sono quelle dette volgarmente appoggiature, Queste, molte 
volte, sono espresse dagli stessi segni grafici musicali. 

Nel percorso della presente grammatica abbiamo riportato dei 
segni ascendenti aventi lo stesso valore diastematico, ma con signifi- 
cato ritmico differente; cfr. l'oZigoz, l'oxie, la fetasti, il cufisma del 
Cap. l, p. 267 e segg. | 

Tra i segni discendenti abbiamo anche di quelli che dànno il me- 
desimo intervallo. I segni p. e. dell'z2ezze?, dei due apostrofi posti uno 
sotto l'altro, ovvero in forma diagonale, o anche di seguito, (v. p. 273 
n. 4 e 278 n. 5) dànno sempre l'intervallo di una terza discendente. 
p. e. de-sz-/a. Ora la molteplicità uniforme dei segni sarebbe inutile, 
qualora non vi fosse una qualche differenza, sia pur leggera, nella ese- 
cuzione. Alcuni perció, e non a torto, sogliono dare al primo dei due 
apostrofi, posti in senso diagonale, il valore di un’ appoggiatura: ciò 
apparisce abbastanza chiaro dalla stessa loro posizione grafica. 

Lo stesso dicasi della je/asZ, di cui si è parlato a p. 268, n. 3. 

Nei mss. di semiografia cucuzelica le appoggiature sone anche più 
frequenti. Le sillabe infatti principianti con due consonanti hanno per 
solito un piccolissimo zsor, che non può essere tradotto che con una 
leggera appoggiatura (1). Ma anche qui occorre il buon gusto, per non 
aggravare la melodia di fronzoli inutili. 

In Crisanto la ῥείαςί) vuole che si elevi il suono un tantino più in 
su di quello che indica l’ intervallo suo naturale. Questa elevazione di 
voce non corrisponde ad altro che ad un'appoggiatura, come si nota 
generalmente in pratica, sebbene non sempre nè da tutti. Questa ap- 
poggiatura può essere formata ο da una ο da più noticine (2). 

Un effetto quasi simile, si ha dall’ aġostrofos qualora abbia sopra 


(IE Cfr. T. TILLYARD, Byzantine music and hymnography, London, 1923, 
PP. 52-59, e Handbook, ο. c. p. 28, Ῥέμα ἁπλοῦν e σύναγμα. Oggi in alcune par- 
ti dell’ Oriente greco, più che un uso sì fa un abuso di appoggiature, le quali le- 
vano al canto l’ aspetto bizantino e imprimono una forma propria dir moazim 

(2) Χρυσάνϑου, θεωρητικόν, Oc, S39: | τν 
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[ν΄ viene: dota, αἴε note precedente con una piccola notici ' 
naturale che queste note ornamentali vanno eseguite con noticina. E 
nezza en glissant leggermente il suono (1). una certa fi- 

Per le note di abbellimento nei canti tradizionali delle coloni 
co-albanesi d'Italia v. pp. 121-125, nelle melodie 1) erioa τ gre- 
τοῦ ξύλου, δὲ τὸν ἀναβαλλόμενον, Φνορᾶς, Ute ἐκ 


Anche nella musica occidentale del settecento, nella esecuzione di 


molti canti si faceva un grande uso di appoggiature, le quali neppure 
erano scritte (2). | 


S 67. — "Βλξις- ATTRAZIONE, 


Ἕλξις attrazione consiste nell’ effetto musicale, prodotto da un in- 
tervallo di suono più forte, che attrae a sè un altro più debole, Ciò 
può avvenire sia che la melodia ascenda, sia che discenda. 

Nei mss. non si hanno tracce semiografiche, che riguardano l at- 
trazione, come neppure compariscono segni che si riferiscono agli acci- 
denti; l'una e gli altri sono sopravvissuti per tradizione. | 

L'attrazione è frequente nel tono primo. La nota soggetta all’ at- 
trazione è il Cw-sz. Il sz è naturale quando si posa in una nota con 
tempo lungo, ovvero nel quando moto ascendente melodico arriva al- 
meno al do; se invece il sz è appena toccato dalla linea melodica ridi- 
scendente sul pentacordo inferiore, allora regolarmente è bemolle (3). 

La medesima attrazione del sz in s7 4. si ha pure nel plagale del 
tono primo, quando la melodia si sviluppa nei due pentacordi re-l e 
la-ré (4). | 

La legge dell' attrazione nella musica bizantina & fissa in determi- 
nate circostanze e rispecchia la caratteristica propria dell ἦχος. 

, In Crisanto 1 ἕλξις trovasi quasi in ogni tono dell’ ὀκτώηχος ; essa 


(1) RzBoums, Traité de psaltique ο. c. pp. 29-31. 

(2) A. GEVAERT et J. C, WOLLGRAFF, Problèmes musicaux d’ Aristote, Gand, 
1903, p. 103. V. anche a pp. 275, tav. II, e 286, 

(3) Questa attrazione nei canti bizantini dell'Italia meridionale si nota anche 
nel movimento melodico del primo pentacordo: fa-mi-fa e fa-mió-re, cfr. Κατευϑυν- 
ϑήτω p. 122. 

(4) Cfr. nel primo caso il Κύριε ἐκέκραξα del tono primo a p. 115, tav. VIII 
Ἠεντηκοστὴν a p. 287 e tav. XXXVII Πάντα χορηγεῖ; nel secondo caso εἴτ. il 
Σὲ τὸν σταυρωϑέντα plagale del tono primo a p. M 


sr. Jerom. LORENZO TARDO: L'antica melurgia bizantina, 


dà al canto un senso di varietà e modifica l'espressione della tonalità. 

Il tono secondo diatonico p. e. cioè il così detto λέγετος, ha 1’ ἕλ- 
ξις del re che viene attratto dal » (quindi »7e d, mi), del fa che vie- 
ne attratto dal «οί (quindi solfa d.-sot), dal /z che viene attratto dal si 
(quindi sea d.-s?) (t). 

Si avverta però ancora una volta che l attrazione non & formata 
da un semitono perfetto ma approssimativo : l' effetto acustico è perciò 
differente. 

| L’attrazione, poco comune nel genere sticherarico, è invece ele- 
mento indispensabile nel genere irmologico, benchè talvolta non com- 
parisca scritta nel testo (2). 


S 68. — σον - ISON. 


l' Occidente generalmente nelle funzioni della Cappella Papa 
Nell’ esecuzione pratica dei canti bizantini si manifesta : 

ve difficoltà, proprio per la mancanza di uno strumento € 

sorregga le voci. La melodia infatti pub avere dei salti 
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difficili e nello sviluppo può passare da un tono all’ altr 
può quindi con facilità uscire di tonalità, svisare completam 
e deturpare, con una cattiva esecuzione, la cerimonia litu 

L’ ison, bene eseguito, serve per ovviare a questo g : 
niente. Esso dunque rappresenta un organum vocale; sc | 
e forma quasi la base e il fondamento alle melodie 
cantante difficilmente può uscire dalla propria tonalità 

Ordinariamente un protopsalte, dotato di bella ν οι 
lodia e il coro l' accompagna cantando sommessament 
questa forma di esecuzione si trova adoperato il term 


T D 


(1) K. ῬΨάχος in Φόρμιγξ nn. 23-24, rorg d | 
tonalità cfr. ivi, Ottobre 1908. E 
(2) Φόρμιγδ, Ottobre, 1908. Et 
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to sotto, accompagno, ovvero ὑπηχέω accompagno sommessamente, facendo 
l'eco, e nella sostanza si equivalgono ambo i termini | 


Mentre il canto del protopsalte & vario e sviluppato, quello della 
massa corale, che lo accompagna sottovoce ὑποψάλλει, ὑπηχεῖ, è quasi uni- 
forme; esso ripete infatti, sulla medesima corda vocale, gli stessi versi delle 
strofe, che dal protopsalte vengono melodiosamente cantate, 

L’ison nella Chiesa Orientale si conserva per tradizione; questa è 
antichissima. 

Abbiamo presso i Padri della Chiesa vari luoghi, che avvalorano, 
sebbene indirettamente, questa tradizione. - 

S. Basilio (1) parla del cantore a cui è stata affidata la parte 
principale della melodia, e del coro che lo accompagna sommessamente : 
ἐπιτρέψαντες ἑνὶ κατάρχειν τοῦ μέλους, ci λοιποὶ ὑπηχοῦσι. 

S. Giovanni Crisostomo, riferendosi al canto dell assòlo accompa- 
gnato dalla massa del popolo, nella forma anzi detta, così si esprime: 
«il cantante canta solo, e tutti l’ accompagnano sotto voce, in modo che 
la voce sembri uscire quasi da una sola bocca» (2). “Ὁ ψάλλων ψάλλει 
μόνος κἂν πάντες ὑπηχῶσιν, ἃς ἐξ ἑνὸς στόματος ἣ φωνὴ Φέρεται. 

Questo pensiero, in forma anche più chiara, viene espresso da S. 
Sofronio, vescovo di Gerusalemme (4), parlando del canto assòlo accom- 
pagnato dal coro di altre voci. Egli accenna all’ effetto acustico, che 
detto coro produce in coloro che ascoltano. Lo assomiglia al dolce e 
leggero mormorio delle api, anzi chiama dette voci api angeliche ...εἶτα 
οἱ ψάλται ὡς μελισσῶν ἀγγέλων προτρέπουσι τὸν λαὸν εἰς τὸν Xe- 
ρουβικὸν ὕμνον... ἐν δὲ τῷ λέγειν τοὺς ψάλτας τὸν αὐτὸν ὕμνον, ἅμα τῷ λαῷ, 
σημαίνεται ὅτι καὶ oi ἄγγελοι συμφάλλουσιν ἐν τοῖς ὑψίστοις. 

E veramente, quando 1’ accompagno dell’zsox è fatto con il dovuto 
garbo artistico, dà proprio 1’ illusione di un organo, 7' organo vocale, ov- 
vero αἱ un dolce e mite ronzio di api. 

Nell’ Oriente greco l’ json è eseguito in due forme. 

Nei canti così detti papadici o melismatici, παπαδυκὰ dopata, il pro- 
topsalte svolge al solito la melodia, mentre il coro, formato di voci bian- 
che (ed è preferibile) o di voci miste, lo accompagna con leggero 2507. 

Nei canti irmologici e sticherarici, invece, un piccolo coro di fan- 


(1) S. BASILIO, epist. 207. 
(2) Omelia 36 sopra la I ai Corinti. 
(3) Μιονε, P. G., t. LXXXII, parte III, col, 4000. 


— 392 — 


ciulli, qualora se ne trovino, recita sulla —— ο. 
(secondo i casi) i vari stichi della strofa melodica, mentre j = ' 
li riprende via via modulandoli secondo la tonalità propria. - ef- 
fetto di siffatto coro è originale, qualora sia bene eseguito. Si avverte 
infatti la corda vocalis, quasi ininterrotta delle voci bianche, che decla- 
mano con giusta posatezza, facendo risaltare gli accenti ritmici degli 
stichi, mentre, sopra questo bianco pedale, la voce virile, con enfasi di- 
spiega, in ampie volute, le frasi melodiche (1). 

Dell’ uso di questo zs», cioè dell’ accordo fatto sotto voce, si han- 
no ricordi anche a Roma. Nel medio Evo, quando la colonia greca era 
fiorente, i canti greci si alternavano con quelli latini, non solo nelle 
funzioni liturgiche, ma anche in quelle extra liturgiche (2). 

Così, a proposito del carme, che si cantava nella notte della vigilia 
dell’ Assunzione, quando processionalmente si portava la santa Icone 
alla Basilica Liberiana, si dice: Dat schola greca melos, et plebs roma- 
na sussurros et variis modulis (3) Dat schola greca melos, — Kyrie 
centuplicant, — et pugnis pectora pulsant, — Christe, faveto, tonant. PI 

Da questi versi si deve dedurre che le melodie del canto. ran y 
greche, ed i latini facevano i soli accordi ed accompagnavano nell la for 
ma bizantina espressa dalla parola sussurros, il che si accorda | 
accennato sussurro o ronzio delle api, di cui parla S. Sofronio ( 


(1) Φόρμιγξ, Settembre 1909. La esecuzione dell’ ison, come ^S 
non deve confondersi con quella di non pochi cori dell’Oriente mod err ο 
mancanza di studio, o per mancanza di personale adatto, 1’ ison - vi 
gazzi inesperti, che, senza loro colpa, deformano il canto e ss 
con un suono nasale accentuato, che non ha niente a che fare. con r Ϊ 
--Μουσικὸς κόσμος, Atene, Novembre 1929, p. 39. ur 

(2) G. BIASIOTTI, Laudi greche e latine di alcune i bopo lari 7ο 
taferrata, 1914, T 

(3) G. BIASIOTTI, o. c. p. ro, dal codice Vallicelliano D. * [e 

(4) Il GAissER, studiando di proposito la questione dell’ son 1, 
compagnamento, inclinava a credere che 1’ zson bizantino sia sta ito E 
canto polifonico e dell' armonia moderna. Esprimeva anzi 1’ ορί in 
essere applicato con buono effetto anche al canto gregoriano, eseg 
pagnamento (cfr. Rassegna Gregoriana, nn. 1. e 2, 1909). Tutti s 
G. Bas, che fino al 1900 la Cappella Sistina mantenne il falso bor | 
guendo le melodie gregoriane, (Rassegna Gregoriana nn. 3.64. o | 
tiva forma di armonizzazione delle cantilene era un avanzo ier. ! 
vocale del Medio evo. L'uso di questo /a/sobordone risale 
Cappella stessa, per opera di Sisto IV. | 


lent 


ad, » 


Oggi intanto che la polifonia ha invaso il campo musicale sacro 
e profano, l orecchio moderno difficilmente si contenta della semplice 
melodia, che per quanto possa essere bella, tuttavia sembra che manchi 
di qualche cosa, se è eseguita senza l'ornamento delle note di accom- 
pagno. Per questa attrazione generale verso le onde polifoniche, lo stes- 
so canto gregoriano, filiazione lontana del canto bizantino, ha cominciato 
ad essere accompagnato dall' organo che, nelle scuole buone, si limita al 
puro necessario per sostenere le voci, con una armonizzazione modesta, 
guidata dalle regole di un'arte severa. 

L':zso», eseguito secondo le regole di una buona arte, può supplire 
benissimo all' effetto acustico della polifonia. 

L'zsow può essere semplice o doppio, cioè può essere basato sul. 
la tonica ovvero sulla tonica e sulla dominante. Talvolta cambia secondo 
le variazioni di tono e di modo; ma esse sono delicate e semplici. La 
melodia così racchiusa da questa forma di zsoz, come da una eterea 
cornice, dà tutta la illusione di una polifonia accessibile all' orecchio 
moderno, pur non tradendo la melodia nella sua tonalità bizantina, an- 
zi dandole un maggiore risalto. 

L’ accompagnamento dell'zsog può avere qualche movimento e 
qualche leggero sviluppo, che però non deve uscire dai limiti naturali 
dell’ ἦχος, in modo che non si confonda con un' armonizzazione tipo pu- 
ramente occidentale. E' chiaro che questi movimenti armonici non sot- 
tostanno alle regole dell’ armonia moderna propriamente detta (1). 

L’ esecuzione dell’ Zsoz richiede un esercizio speciale e rappresenta 
un’ abilità non comune nei cantori. In questi si presuppone una cono- 
scenza teorica e pratica del canto e delle varie gamme musicali. Vi so- 
no infatti delle parti dove l’ ison non si deve sentire, e delle parti do- 
ve appena deve sfiorare il suono, quasi in modo insensibile, e vi sono 
dei punti dove rappresenta il.vero sostegno e fondamento di tutta la 
parte cantabile ; ma questa forma di originale accompagno deve essere 
eseguita nel modo più disinvolto e più sicuro (2). 

^ Da notare in fine che non tutti i canti bizantini vanno accompa- : 
gnati dall'Zsoz, ma solo i canti assolistici ed i canti papadici, come so- 
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(1) Κ.Α. V & y oo, Ἡ λειτουργία συντεϑεῖσα μετὰ διπλῆς συνηχητικῆς γραμμῆς, 
tom. I, Atene 1909, Tutti i canti sono espressi su tre righi : rigo del motivo, rigo 
delle voci bianche, rigo del basso; le voci dell’ iso» hanno leggerissimi movimenti. 

(2) A. Βουδούρη, Οἱ μουσικοὶ χοροὶ τῆς Μεγάλης τοῦ Χριστοῦ Ἐκκλησίας 
κατὰ τοὺς κάτω χρόνους, Costantinopoli 1935. 


sal) cia 
pra si è notato, Il canto dei salmi, dei prokimeni e le altre piccole for- 


mole salmodiche non sopporta l’ 250%. 

Oggi è ammessa da tutti un’ armonizzazione delle piccole frasi li- 
turgiche, come ᾽Αμήν, Κύριε ἐλέησον, Σοὶ μύρια, δόξα σοὶ Ἰύμιε, 

Queste forme melodiche, essendo composizioni moderne sul tipo 
antico, cambiano di regione in regione (1). | 

Nell' Oriente greco, alcuni, attratti dalla medesima tendenza per la 
polifonia, benché non ammettano l'organo, tuttavia non si peritano di 
rivestire le melodie bizantine con fronzoli di una armonizzazione moder- 
na, che deturpa e svisa il senso estetico della melodia bizantina e di- 
strugge le tonalità proprie dell’ ὀκτώηχος, senza che si ottenga poi una 
verà e propria classica polifonia (2). 

Anzi una corrente innovatrice non dubita di armonizzare qualsiasi ge- 
nere di canto liturgico, con evidente deformazione della stessa melodia, 
che non si riconosce pià a quale modalità appartenga, stante una sovra- 


struttura esotica e anacronistica (3). 


(1) Φόρμιγξ, Maggio 1909: ἡ ἁρμονικὴ πολυφωνία δὲν δύναται và ἐφαρμοσϑῇ 
διόλου εἰς τὴν καϑιερωμένην ἀσματογραφίαν τῆς τοῦ ἑσπερινοῦ καὶ τοῦ ὄρϑρου τῆς ἐκ- 
Ἀλησιαστικῆς ἀκολουϑίας, εἰμὴ εἰς μένην τὴν ϑείαν λειτουργίαν, καὶ πάλιν οὐχὶ εἰς ὅλα 
τὰ ἄσματα, ἀλλὰ ἐπὶ μόνον τῶν ἐπανειλημμένων λέξεων καὶ φρά- 
σεώγ, Ίτοι τὸ ᾽Αμήν, ὩὨσαννά, ᾿Αλληλούϊα, Σοὶ Κύριε, Κύριε ἐλέησον καὶ πλέον οὔ. 

(2) Questa tendenza di oggi non è rara in Atene, Costantinopoli e altrove: cfr. 
Μουσική, Costantinopoli, Nov. 1914, Marzo 1915, dove sono armonizzate persi- 
no le strofe del canone di Venerdì Santo Κύματι ϑαλάσσης. 1 

(3) L’ applicazione del genere polifonico ai canti bizantini nei Balcani e tra gli 
Slavi ha prodotto la distruzione degli antichi ἦχοι ecclesiastici e delle melodie tra- 
dizionali: perdita molto grande per la scienza, per l'arte e per la tradizione litur- 
gica, non sufficientemente compensata con l'arte dell'armonica veste: Rassegna 
Gregoriana, nn. 1-2 1909. Simile eccidio dell’ octoëchos avverrebbe anche in Grecia, 
qualora penetrasse questa mania armonizzatrice, — In Mo υσικηή, Giugno-Luglio 
1915, Cpoli, si vedono armonizzati perfino gli ἀπολυτίχια dell ὀχτώηχος, con un 
seguito di terze, che danno alle melodie, per se stesse belle, un non so che di 
banale. Alcuni si limitano ad armonizzare i toni III, IV, VII e VIII, perchè la loro 
scala corrisponde in certo qual modo alle tonalità maggiori della musica figurata 
moderna: Φόρμιγξ, Febbraio 1911. Altri, ammiratori delle melodie tradizionali, 
amano lasciarle nella loro forma originale, senza alcuna soprastruttura, eccetto, ben 
inteso, l’uso artistico dellisoz: Μου σικὸς Χκόσμος, Atene, Ottobre 1929 = 
Febbraio 1930. — M. MERLIER in Byzantion, t. V, a. 1929-1930, p. 662 critica 
le melodie in polifonia « qui sont contraires à l'esprit de la musique byzantine 
grecque; ...les mélodies grecques sont déformées ou alterées », E 


πο ο re 


La ragione principale, per cui non è bene armonizzare le melodie 
bizantine, come neppure quelle gregoriane, si è che esse furono com- 
poste quando l armonia, nel senso moderno della parola, non esisteva. 
Presso gli antichi greci non vi era armonia quale oggi s'intende. Le 
parole Αρμονία, πολυφωνία, συμφωνία avevano un significato differente 
da quello odierno, come pure la stessa parola musica-povotx), nel pe- 
riodo classico, significava qualsiasi arte bella, che stesse sotto la pro- 
tezione delle muse (2). 

Ciò che intendiamo con la parola musica, da essi era detto dppo- 
wxh-arte armonica (3). 

La parola ἁρμονία significava la successione bene ordinata di vari 
intervalli tonali, che pruduceva una bella e piacevole sensazione all’ u- 
dito (4). 

L’ insieme di più voci e di più suoni, percepiti dall’ orecchio in 
modo gradevole, era detto sinfonia da συµ-φωνέω, e polifonia veniva 
chiamata la melodia eseguita dal coro di molte voci bianche e virili (5). 


(2) Φόρμιγξ nn. 21-22, a. 1910. 

(3) Cfr. ARISTOSSENO, in MEIBONIUS, ο. c. libro I, p. 1. 

(4) I. Παπαδόπουλος, Συμβολαὶ... ο. c. pp. 62-63. Nel ms. 535 del Monte 
Sinai, f. 8ο, si legge: δευτέραν ἔχει τάξιν μετὰ τὴν ἀριϑμητικὴν ἡ μουσική, ἣν ἅρμο- 
νιχὴν λέγομεν διὰ τὸ ἁρμόζεσϑαι τὰς συμφωνίας αὐτῆς κατὰ λόγους áp toe : 
cfr. Catal. codicum mss. graecorum S. Catharinae in Monte Sina ο. c. p. 428. 

(5) Ἔκ παίδων γὰρ νέων xal ἀνδρῶν γίνεται τὸ ἀντίφωνον' ot διιστᾶσι τοῖς τό: 
νοις ὡς νήτη πρός ὑπάτην, συμφωνία δὲ πᾶσα ἡδίων ἁπλοῦ φϑόγγου. 


N. B. — Il catalogo dei mss. melurgici della Badia di Grottaferrata, che a- 
vremmo voluto inserire in Appendice, per ragioni speciali, verrà stampato a parte, 
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Carrroro X. — KXpaG-scala 


Intervallo maggiore, minore, minimo 


» 


v v wv Y ν Vv wv V V wv WV wv "v * WV V % y 


τ Ww w wW yyy WV O V wv w WV y 


Pag. 318 


318 
319 
321 
321 
323 
324 
324 
324 
324 
325 
326 
326 
327 
228 
329 


330 
332 
332 
333 
334 
334 
337 
337 
335 
339 
340 
340 
341 
341 
343 
344 
345 
348 


9 dé 
Σ ΤΑ r 
"ES. 
τ PEE. do 


— 402 — 


Intervallo maggiore, minore, minimo in Crisanto Pag. 355 
Cromatismo l » ὃν) 


Accentuazione nei manoscritti » 359 
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